Kulturhistoriske billeder i bevægelse by Winckler, Sofie Amalie et al.
Kulturhistoriske billeder i bevægelse 
Gruppe nr: 10 
Hum-bach – Roskilde Universitet 
Hus: 46.3 
2. Semester F15 
Vejleder: Sophie Engberg Sonne 
Anslag: 195.890 	    
Udarbejdet af: Carmen Rosita Wolsgaard-Iversen, Jo Rostgaard Christensen, 
Andreas Sandby Lissau, Timmo Bayless, Sofie Amalie Winckler, Maya Lyngs, 
Zohal Anwari 	  
	   2	  
Abstract 
The purpose of this paper is to examine the stylistic work of Wes Anderson's The Darjeeling 
Limited (2007) by analyzing it as a road movie based on the conventions of the genre. Furthermore 
there will be an analysis of the external and internal journey of the Whitman brothers. These main 
characters are driven by various internal conflicts, which manifests in their escape from their 
current situation. The themes for the analysis are chosen based on their importance in relation to the 
internal development of the main characters, which is shown with visual expressions in the movie. 
By using the theories of nostalgia, alienation and heterotopias the paper seeks to illustrate the 
brothers’ journey. Heterotopias are used in this project to conceptualize the physical manifestation 
of the external journey as a setting for the theories of alienation and nostalgia. The journey 
presented in road movies often use transport means such as vehicles, motorcycles, but in Wes 
Anderson's case a train is utilized. This choice of transportation is a deviation from the traditional 
road movie genre characteristics. The physical journey often portrays the personal or the internal 
development of the characters in the road movie genre. This project will examine the movement 
and placement of the main characters' development and how the traditional traits differ from other 
road movies. Furthermore the paper seeks to examine the distinctive auteur style of Wes Anderson 
and what he adds to the film stylistically. In addition to the analysis, the paper will discuss if The 
Darjeeling Limited fits into the definition of the road movie genre and what tendencies it reflects 
upon the main characters’ current culture. 
The paper concludes that The Darjeeling Limited can be defined as a road movie despite its 
deviations from the traditional road movie characteristics. Furthermore the paper concludes that 
nostalgia is a consistent aspect of the theme: the external and internal journey.  
The train is a represention of the order and structure, that the brothers need in the start of their 
journey, but after the train derails, so do the brothers. This chaos is what drives the plot and the 
internal development of the main characters forward.  
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Motivation 
Vores faglige interesse for roadmovie som genre udsprang af projektforslagets titel: "Undervejs - 
Billeder I Bevægelse", hvori roadmovie-genren virkede som et oplagt valg, da den netop omhandler 
rejsen som fortælleramme. Herunder begyndte vi at kigge på nogle af de film, der hører ind under 
denne genre og dens konventioner, og her blev vi bekendte med Wes Andersons The Darjeeling 
Limited (2007), som en interessant variant af genren. 
Filmen handler om de tre Whitman-brødre, ved navn Jack, Francis og Peter, som sammen rejser 
gennem Indien. En stor del af deres rejse foregår på et tog, hvilket adskiller sig fra den typiske 
roadmovie, hvor rejsen udspiller sig i bil eller på motorcykel. Vores interesse lå i at undersøge, hvor 
filmen adskiller sig fra denne typiske roadmovie, men også om den stemmer tilstrækkeligt overens 
med genren, til at man kan definere den som en roadmovie overhovedet. 
En anden side af filmens klassifikation er dens profil som en Wes Anderson film. Mange kender til 
Wes Anderson og hans film, da disse bærer nogle fælles særpræg, især i det stilistiske. Vi ville 
undersøge hvilke af disse særpræg, der findes i The Darjeeling Limited, og hvordan disse spiller 
sammen med roadmoviens genretræk, og temaet den indre udvikling, der afspejles i den fysiske 
rejse. Roadmovie-genren har eksisteret længe og bliver stadig produceret, men der kan dog ses 
ændringer i måden historien bliver fortalt på. Vi finder dette aspekt af genren interessant og vil 
undersøge hvilke ændringer, man kan observere. The Darjeeling Limited er et godt bud på en 
roadmovie, der kunne afspejle tendenser i vores samtid. 
 
Problemfelt 
Vi vil beskæftige os med The Darjeeling Limited som en roadmovie. Roadmovie-genren er notorisk 
svær at definere, dog er et klargjort kriterie, at der skal være en fysisk rejse, hvor der typisk indgår 
en indre udvikling som kan afspejles i rejsen. Disse to aspekter vil vi især lægge vægt på ved brug 
af forskellige teoretikeres begreber. Grundlæggende vil de filmtekniske virkemidler benyttes til at 
beskrive det narrativ der optræder i filmen. Begrebsliggørelsen af narrativet er med til at udfolde 
den handling vi ser og benyttes også som redskab til den stilistiske analyse af filmen. Den fysiske 
rejse vil vi analysere ud fra den franske filosof, Michel Foucaults begreb om heterotopier. Vi vil 
analysere den indre udvikling, også kaldet den indre rejse, som hovedkaraktererne gennemgår. 
Dette gøres med begreber fra  hhv. Hartmut Rosa og Britta Timm Knudsen og Ulf Hannerz’ teorier 
om fremmedgørelse, nostalgi og kosmopolitanisme, da det igennem disse begreber er muligt at 
anskueliggøre tematikken, den indre rejse, fra forskellige vinkler. Filmen er ikke en entydig 
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genrefilm, det er et Wes Anderson-værk. Ved hjælp af auteur-begrebet og i forlængelse af denne 
art-film, vil vi undersøge hvilke særpræg Wes Anderson som en auteur selv tilføjer til filmen, især 
på det stilistiske plan. Til sidst vil vi diskutere, hvorvidt der er der tale om en    af genren i form af 
The Darjeeling Limited, og i så fald, hvilken retning tager den? 
 
Problemformulering 
Vi vil analysere, med særligt henblik på den indre og ydre rejse, hvordan Wes Anderson bruger 
roadmovie-genren i The Darjeeling Limited. 
 
Dimensionsforankring 
Vores projekt er forankret i dimensionerne Tekst & Tegn og Kultur & Historie. Tekst & Tegn bliver 
anvendt i form af de analyseredskaber, der står til rådighed i dimensionen angående en stilistisk og 
tematisk analyse af filmen som en fortælling inden for en bestemt genre. Derudover benytter vi os 
af dimensionen Kultur & Historie til at belyse roadmovie genrens udvikling gennem tiden og til at 
undersøge, hvordan begreber som nostalgi og fremmedgørelse spiller ind i filmens handling og 
temaer. Endvidere forankres projektet i Fremmedsprog, da størstedelen af materialet projektet 
benytter sig af er engelsksproget. 
 
Afgrænsning 
Vi er bevidste om, at der er mange forskellige og overlappende genrer, man kunne analysere The 
Darjeeling Limited ud fra, bl.a. som eventyr, komedie-film, m.m. Vi vælger dog at analysere filmen 
som en roadmovie og en Wes Anderson film. 
 
Vi har derudover også afholdt os fra at inddrage nogle interviews med Anderson selv, da vi 
analyserer hans stil og hans film uafhængigt af hans personlige holdninger til filmen. Dette ville 
blive belyst yderligere i teorien om auteur-begrebet. Herunder har vi også begrænset vores analyse 
af filmen til at omhandle stilistikken og tematikken i filmen. Derfor vil vinkler som plot, karakterer, 
visse filmiske virkemidler m.m. kun indgå som eksempler eller til at belyse pointer i henhold til den 
tematiske og stilistiske analyse. 
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Til sidst er vi bevidste om hvor væsentlig en rolle Indien spiller for filmens handling og visuelle 
udtryk, men vi vil ikke indgå i en diskussion om Indiens repræsentation, eller hvorvidt Wes 
Anderson fremstiller landet og kulturen på en respektabel måde eller ej. Vi kigger i stedet på 
Indiens funktion inde for filmens eget univers. 
 
Metode 
Vores projekt er ikke så metodisk som det er teoretisk og analytisk, da vi ikke har skullet generere 
empiri, som f.eks. ved brugen af interview. Derimod har vi valgt en film, altså allerede eksisterende 
empiri. Vi har lavet en tematisk analyse med henblik på filmen som en roadmovie. Projektet er 
derfor teoretisk og analytisk funderet. 
Projektets metodiske fremgangsmåde kan bestemmes som abduktivt, da vores udgangspunkt har 
været begrundet i lægfolks beskrivelser af et fænomen, f.eks. roadmovie-genren, hvorefter vi har 
analyseret vores empiri ud fra disse teoretiske kategorier, og derefter bevæget os frem til et nyt 
fænomen indenfor empirien. 
Ved at arbejde abduktivt har vi dermed kunne veksle frem og tilbage mellem forskellige teorier og 
den tilhørende analyse, i stedet for at finde noget teori først, og derefter få det til at passe på den 
empiri vi har valgt. Fordi analysen bærer projektet og denne tager udgangspunkt i teori og selve 
filmen, er der blevet pendlet mellem disse. 
 
Vi har besluttet os for at arbejde abduktivt, fordi det har givet os mulighed for at udforske 
forskellige teoretiske aspekter af empirien. Vi har dog været bevidste omkring de udfordringer og 
begrænsninger denne tilgang til projektet kan bringe med sig af mulige svar på 
problemformuleringen. I og med at den abduktive tilgang er åben og fleksibel, ville nye 
perspektiver på projektbesvarelsen udfolde sig. Derfor har det været nødvendigt for os at kunne 
udvælge det, som vi har anset mest relevant, for tilstrækkeligt at kunne besvare 
problemformuleringen.   
 
 
Analysestrategi 
Vi vil benytte genreteori, baseret på bl.a. The Road Movie Book af Steven Cohan og Ina Rae Hark, 
til at fastsætte projektets genredefinition på, hvad en roadmovie indeholder. Ud fra denne 
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genredefiniton vil vi undersøge, hvorvidt filmen kan karakteriseres som en roadmovie. Yderligere 
benytter vi os af Anne Gjelsviks artikel “Den middelaldrende mannen og veien” (Gjelsvik 2007), som 
skriver om tendenser indenfor genren i nyere tid. Dette bruges som belæg for at diskutere hvorvidt 
The Darjeeling Limited kan klassificeres som en moderne roadmovie. Foruden dette benytter vi os 
af auteur-teorien, skrevet af den amerikanske professor i filmvidenskab, David Bordwell, til at 
belyse Wes Anderson som auteur og hvilke særpræg der er typiske for ham. 
Når denne overordnede ramme er blevet fastsat, vil vi dernæst foretage en tematisk analyse, som 
skal hjælpe til at belyse udvalgte aspekter af karakterernes indre og ydre rejse. Vi vil starte med at 
analysere den ydre rejse, ved hjælp af den franske filosof, Michel Foucaults begreb om heterotopier 
til at sætte ord og begreber på sammenhængen mellem tid og rum, som vi præsenteres for i filmen. 
Dernæst vil vi analysere fremmedgørelsen i filmen, som det næste aspekt af den indre og ydre rejse, 
ud fra den tyske sociolog Hartmut Rosas begreber om dette. Dette vil belyse brødrenes disposition 
overfor deres oplevelser på deres rejse, i Indien og ud fra denne sondring, hvorledes de kan 
kategoriseres indenfor, den svenske socialantropolog, Ulf Hannerz’ begreber om turisten vs. 
kosmopolitten. Det sidste aspekt, som skal benyttes til at beskrive den indre udvikling er nostalgi, 
som beskrevet af lektor på Aarhus Universitet, Britta Timm Knudsen. Herunder vil vi undersøge 
hvilken rolle nostalgien spiller i Wes Andersons film og for hans karakterer, Whitman-brødrene. 
Disse aspekter bruges hovedsageligt til at belyse karakterernes indre rejse og den udvikling de 
gennemgår. 
På baggrund af den tematiske analyse følger en stilistisk analyse af The Darjeeling Limited, for at 
undersøge hvordan filmens instruktør, Wes Anderson, og hans brug af de filmtekniske virkemidler 
er med til at formidle disse tematiske aspekter af den indre og ydre rejse. 
 
Resume af The Darjeeling Limited 
The Darjeeling Limited omhandler tre brødres rejse til Indien, et år efter deres fars begravelse. De 
mødes ombord på toget The Darjeeling Limited, med minutiøst lagte planer om at besøge så mange 
spirituelle steder så muligt. Storebroren Francis holder det dog skjult for sine yngre brødre, Jack og 
Peter, at det egentlige mål for rejsen er at møde deres fraværende mor, der lever som nonne nær 
Himalaya-bjergene. Undervejs ankommer de til The Temple of a Thousand Bulls og bruger det 
meste af tiden på at købe souvenirs, bl.a. en giftslange. Senere bliver toget væk på skinnerne, og 
Peters giftslange slipper ud af dens æske, hvilket gør, at togkontrolløren forbyder dem at forlade 
deres kupé. Brødrene bliver mere og mere frustrerede på hinanden, og det ender med at de kommer 
op at slås. Kontrolløren smider dem af toget, og de opgiver at finde moren. Da de er på vej mod 
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lufthavnen, finder de tre børn på en tømmerflåde, der falder i vandet. Brødrene forsøger at redde 
dem, men det mislykkes for Peter at redde en af drengene. Brødrene bliver inviteret til drengens 
begravelse i landsbyen, og her forekommer der et flashback til farens begravelse. Efter begravelsen 
i landsbyen beslutter de tre brødre at fortsætte rejsen til deres mors kloster. De bliver modvilligt 
budt velkommen, og overnatter på klosteret. Efter en konfrontation med deres mor begiver de sig 
hjemad, og smider deres kufferter for at nå toget. Filmen slutter på et tog, der ligner The Darjeeling 
Limited, kaldt The Bengal Lancer, men hvor de tre brødre opfører sig mere venskabeligt over for 
hinanden. 
 
Hertil følger et resume af Wes Andersons kortfilm, Hotel Chevalier, der betegnes som første del af 
The Darjeeling Limited. Der bliver refereret til denne kortfilm i projektet, da den spiller en rolle i 
forståelsen af karakteren Jack Whitman, samt en introduktion til det univers Wes Anderson skaber i 
sine film, da vi på denne måde er i stand til at definere karakteristika for Wes Anderson's film. Dog 
vil projektet ikke inkludere en analyse af kortfilmen, men blot bruge denne til at understøtte pointer. 
 
Hotel Chevalier 
Hotel Chevalier er en kortfilm af Wes Anderson, som er baggrund for en af Jacks noveller i The 
Darjeeling Limited. Den handler om Jack Whitman der opholder sig på et hotelværelse i Paris. Han 
får uforventet besøg af sin gamle kæreste, som han forlod for at stikke af fra deres forhold. I denne 
kortfilm ser vi problematikken af deres forhold i små proportioner, over et kort forløb. Efter samleje 
udenfor seerenes syn, kigger de ud på Paris sammen, fra balkonen inden de går indenfor igen og 
filmen slutter. 
 
 
 
Genreteori - Roadmovies 
Vi har valgt at kigge på filmen The Darjeeling Limited som en roadmovie, og vi vil derfor i 
følgende afsnit redegøre for roadmovien som genre. Her vil de forskellige genretræk blive defineret, 
og der beskrives, hvordan The Darjeeling Limited kan ses som en nyere roadmovie. 
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Roadmovies er speciel som genre, eftersom der reelt ikke findes nogen klar og tydelig definition på, 
hvad en film skal indeholde for at kunne blive kaldt en roadmovie (Cohan & Hark 1997, 2). 
Denne vage definition gør også, at film, som bliver omtalt som roadmovies, varierer helt fra 
eksempelvis eventyrfilmen, Ringenes Herre fra 2001 og helt over til klassikeren Easy Rider fra 
1969. Det skyldes, at det eneste centrale element for at kunne kategorisere en film som en 
roadmovie er, at en form for fysisk rejse skal finde sted i filmen. Den ’klassiske’ roadmovie, som 
eksempelvis Easy Rider, har dog i mange år været genkendelig ved, at det meste af handlingen 
udspiller sig på farten, typisk med bil eller motorcykel som transportmiddel, og med flere personer 
involveret. 
 
Easy Rider er produceret af Peter Fonda og instrueret af Dennis Hopper, og omhandler to venner, 
Wyatt og Billy i deres færd mod Mardi Gras i New Orleans og det gode og frie liv der, efter de med 
succes har fået afviklet en narkohandel. Under deres tur mod øst møder de forskellige typer af 
mennesker, og erfarer samtidig, at ikke alle er fordomsfrie over for deres alternative frigjorte 
livsstil. Drømmen om Florida ender i sandet, og de når aldrig de ting, de havde drømt om, da de 
ender med at blive dræbt af to ’rednecks’ undervejs. 
 
Mange roadmovies har gennem tiden haft hovedpersoner, som ofte er på flugt – enten fra noget helt 
konkret, som f.eks. fra politiet eller fra en voldelig ægtemand el. lign., men kan også være en flugt 
af eksistentiel karakter. Noget der også går igen i mange roadmovies er, at hovedpersonerne ofte 
gennemgår en indre rejse sideløbende med en ydre, som efterlader dem som fornyede mennesker i 
slutningen af filmene. Roadmovies indeholder typisk en kombination af en visuel oplevelse af den 
fysiske rejse som karaktererne gennemgår, parallelt med et blik på deres psykologiske forandring 
og udvikling. Filmene placerer typisk hovedpersonerne i situationer på deres rejse, hvor deres egne 
overbevisninger og grænser bliver testet (Elefthiriotis 2010, 99). Rejsen bliver dermed ikke kun en 
udforskning og en opdagelse af et fremmed landskab, men også en mere fundamental udforskning 
af selvet. Denne interaktion mellem den fysiske rejse og den personlige udvikling er et 
karakteristisk træk i roadmovie-genren (Elefthiriotis 2010, 99). 
 
Den indre konflikt, der finder sted hos karaktererne, hvor det typisk handler om ’at finde sig selv’, 
er anderledes i forhold til majoriteten af de amerikanske biograffilm, hvor man ofte følger de ydre 
konflikter (Salles 2007, 1)1. Netop dette element må betragtes som en af de klare styrker ved denne 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Walter Salles er født 1956 i Rio De Janeiro, Brasilien. Han er filmforfatter og producer og står bag film som 
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genre, da den indre rejse kan spejles glimrende i den ydre, så det for de fleste seere fremstår 
tydeligt, hvad det er for en udviklingsproces, karaktererne gennemgår på deres rejse. 
 
I roadmovies handler det nemlig ikke kun om, hvad der bliver set og hørt, men i mindst ligeså høj 
grad om den emotionelle oplevelse. I forhold til ‘mainstream’ film, pointerer Salles, at roadmovies 
skiller sig meget ud, da et øjebliks stilhed kan være ligeså stærkt for seeren som en scene med 
masser af action, da man typisk har et nært forhold til hovedpersonernes indre kampe og følelser i 
en roadmovie (Salles 2007, 1). Ydermere er det værd at bemærke, at roadmovies igennem tiderne har 
haft tradition for at have en klar overvægt af mandlige hovedroller. ’The road’ er stedet, hvor de kan 
finde og mærke deres maskulinitet og gøre sig fri fra ansvar i forhold til ægteskab, job og hjemlige 
pligter. Her kan de med en eskapistisk tankegang udleve deres behov (Cohan & Hark 1997, 3). Denne 
tendens var specielt at finde i slutningen af 1960’erne og 1970’erne. Der er dog få undtagelser, som 
i Thelma and Louise, hvor to veninder begiver sig ud på en tur på landevejene. Turen tager nogle 
voldsomme drejninger og ender med at blive en noget længere rejse end ellers planlagt. It 
Happened One Night fra 1934 er et andet eksempel på en roadmovie med en kvinde i hovedrollen, 
og er et godt eksempel på en kendt og indflydelsesrig roadmovie, som i sin egen tid blev anerkendt 
med bl.a. fem Academy Awards i 1934 (Cohan & Hark 1997, 5-6). Filmen omhandler den unge 
kvindelige hovedrolle Ellie Andrews, der flygter fra hendes rige miljø ud i det mere jordnære 
middelklassemiljø, hvor hun finder sin frihed (Cohan & Hark 1997, 5). 
Den gængse opfattelse er, at genren opstod i Amerika, hvor størstedelen af de klassiske roadmovies 
finder sted og er blevet produceret. ’The road’ har altid været en vigtig del af den amerikanske 
kultur og amerikanernes selvopfattelse (Cohan & Hark 1997, 1). Der er derfor også en sammenhæng 
mellem den amerikanske kultur og roadmoviens vigtigste elementer, hvilket tydeligt går igen i Jean 
Baudrillards2 beskrivelse af den amerikanske kultur med de fire ord: »Space, speed, cinema, 
technology« (Cohan & Hark 1997, 1). Roadmovien har som genre en speciel evne til at kunne sætte 
samtidens kriser og samfundsmæssige problemstillinger i fokus og til debat. Det har derfor også 
været en tydelig tendens, at mange af genrens film er produceret i, eller omhandlende, historiske 
perioder med meget uro, og med nye bølger og bevægelser i samfundet, samt i perioder med 
ideologier, der har genereret behov for oprør og flugt fra samtidens samfund. Et eksempel på dette 
er ungdomsoprøret i 1960’erne, der prægede mange af datidens film, herunder roadmovies, i film 
som Easy Rider (Cohan & Hark 1997, 2). Det kunne derfor siges, at roadmovien som genre i denne tid 
var et filmisk billede på den frihedstrang, som kendetegnede specielt ungdommen. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Jean Baudrillard (1929-2007) var en fransk sociolog, filosof og kulturteoretiker. 	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Der er dog delte meninger om hvor og hvornår roadmovie-genren har sine rødder fra. I Salles' 
kronik, giver han udtryk for, at grundstenen for denne slags rejsefortællinger og film stammer helt 
tilbage fra Odysséen, imens Wim Wenders mener, at grundstenene skal findes helt tilbage i vores 
nomadiske rødder og vores trang til at efterlade spor på vores rejser. Her pointeres det ydermere, at 
hulemalerierne derfor må være den første ’road’ fortælling af sin slags (Salles 2007, 1), og man derfor 
kan sige, at der ifølge Wenders er en arkaisk grundfortælling på spil i roadmovies. 
 
Et oplagt spørgsmål, der kunne stilles var om roadmovien har en fremtid, i en globaliseret verden 
hvor der næsten ikke længere er noget ’ukendt’ og ’langt væk’, og distancer ikke er noget, man 
bekymrer sig så meget om længere. Netop dette spørgsmål stiller Salles i sit essay. Han fremhæver, 
at roadmovies handler om at opdage nyt, rejsen i sig selv, hvad man kan lære af fremmede 
mennesker og at netop disse idealer er truede i vores verden, som den er i dag, og genren derfor er 
utrolig vigtig i forsøget på at opretholde disse idealer og drømme (Salles 2007, 2). 
Roadmovies bliver, som Salles ønsker det, stadig den dag i dag produceret og med masser af 
succes. The Darjeeling Limited er et godt eksempel på en nyere amerikansk roadmovie, da den ikke 
længere udelukkende handler om jagten på frihed og kærlighed, som det førhen har gjort i mange 
roadmovies (May 2009). En anden markant forandring er rejsens geografiske placering og 
transportmiddel, som i The Darjeeling Limited, der finder sted i Indien, og det meste af filmen 
foregår i tog. Et bud på denne forandring kunne være, at USA ikke længere er tilstrækkeligt for den 
rejsende amerikaner, som i stedet finder sig nødsaget til at søge noget spirituelt og jomfrueligt, langt 
ude i verdenen, i jagten på en slags ’sandhed’ (May 2009). 
Auteur-teori 
I følgende teoriafsnit vil vi redegøre for begrebet auteur, som vi vil anvende til at beskrive de 
forfattersignaturer, som vi ser i The Darjeeling Limited. Disse forfattersignaturer kommer til udtryk 
gennem Wes Andersons brug af de filmtekniske virkemidler og vil blive belyst i det tilhørende 
analyseafsnit, med det formål at definere ham som auteur. dette vil i senere analyser agere afsæt for 
at kunne belyse den indre ydre rejse. 
 
I forhold til vores projekt er det væsenligt at spørge til hvem ‘forfatteren’ af filmen er. Her menes 
der den person, som er ansvarlig for tilblivelsen af filmen som den er. I individuel produktion vil 
forfatteren være den enkelte filmskaber, mens kollektiv filmproduktion skaber kollektivt 
forfatterskab; forfatteren er hele gruppen. Forfatterskabsspørgsmålet bliver først svært at besvare, 
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når man spørger til større filmproduktioner, og dette gælder specielt for de produktioner, som finder 
sted i filmstudiet. 
I filmstudiet får mange individuelle personer så mange opgaver, at det kan være svært at udlede, 
hvem, der kontrollerer og beslutter hvad. I nogle tilfælde kunne man fristes til at pege på en 
producer, men i Hollywoods første produktionsår var produceren i nogle tilfælde slet ikke en del af 
filmens klipning. Manuskriptforfatterens manuskript kan blive komplet transformeret under 
forløbet, hvor der filmes og klippes, men selv med begge disse produktionsroller, der udgør en 
kollektiv produktion, er der ikke tale om kollektivt forfatterskab, da der findes et hierarki hvor 
nogle få foretager de store beslutninger. 
Udover kontrol, beslutningstagen og individuel stil, så kan medlemmer af filmholdet ydermere 
efterlade genkendelige og unikke spor på de film, som de medvirker i produktionen af. Så, hvor 
efterlades spørgsmålet omkring forfatterskab? (Bordwell & Thompson 2010, 33) 
 
I dette projekt anser vi instruktøren som filmens primære ‘forfatter’. Selvom manuskriptforfatteren 
forbereder et screenplay, så kan senere faser af produktionen nødvendiggøre revideringer af det. 
Selvom produceren overser hele processen, så kontrollerer han eller hun sjældent al aktiviteten, som 
finder sted på settet. Det er instruktøren som tager de vigtige beslutninger vedrørende præstationer, 
iscenesættelse, belysning, framing, klipning og lyd. Det er instruktøren, som har mest kontrol over 
hvordan en film ser ud og lyder. 
 
Dette betyder ikke at instruktøren er ekspert i hvert eneste job og dikterer hver eneste lille detalje. 
Han uddelegerer opgaver til personalet i studiet. Instruktører arbejder også ofte vanemæssigt 
sammen med bestemte skuespillere, filmfotografer, komponister og klippere. Det er muligt for 
instruktøren, som det var for de gamle dages studiefilm, at kombinere og blande bestemte talenter af 
både skuespillere og filmhold ind i hele filmen, på et utal af måder (Bordwell & Thompson 2010, 33). 
I dag kan veletablerede instruktører styre store filmproduktioner i bemærkelsesværdig grad, og 
rundt om i verden anerkendes instruktøren som en nøglespiller i forhold til en films tilblivelse. I 
Europa, Asien og Sydamerika er det typisk instruktøren, som initierer filmen og arbejder tæt 
sammen med manuskriptforfattere. I Hollywood arbejder instruktører som regel på en freelance 
basis, og de største navne vælger deres egne projekter, og for det meste er det instruktøren, som 
former filmens unikke indhold og stil. 
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Realisme, Forfatterskab og tvetydighed 
I essayet The Art Cinema as a Mode of Film Practice (1979) forsøger David Bordwell at redegøre 
for, hvorfor man med fordel kan anse art film som en bestemt filmpraksis, der besidder en defineret 
historisk eksistens, et sæt af formelle konventioner og implicitte procedurer, hvormed man kan se 
film på. 
Selvom film produceres i forskellige kulturelle kontekster, mener han, at de godt kan dele 
fundamentale træk, set ud fra films plads i historien (Bordwell 1979, 716). Art film nedstammer fra det 
tidlige film d’art og andre filmskoler som tysk ekspressionisme, Neue Sachlinkeit og fransk 
impressionisme. Den opstår som praksis efter Anden Verdenskrig, hvor Hollywood-filmens 
dominans på markedet begyndte at falme. Produktionsfilmene havde brug for oversøiske markeder, 
og udenlandske biografer havde et stigende behov for at kunne konkurrere med fjernsynet. I Europa 
var krigens afslutning med til at reetablere den internationale kommercialitet, og faciliterede 
filmeksporten og samproduktioner. Her nævner Bordwell at Thomas Guback viste hvordan, efter 
1954, at film begyndte at blive lavet til internationale publikummer. Amerikanske filmproducenter 
sponsorerede udenlandske produktioner, og udenlandske filmproducenter hjalp amerikanske 
biografer med at udfylde tiden på skærmene. Den senere Neo-cinema og underliggende eksempler 
ville inkludere de fleste værker fra den nye bølge af instruktører: Fellini, Resnais, Bergman, De 
Sica, Kurosawa, Pasolini. At sige dette ville dog invitere den kritik, at skaberne af disse film er for 
forskellige til at blive puttet i samme kasse. Bordwells mål er dog at vise, at hvor stilistiske 
virkemidler og tematiske motiver kan variere fra instruktør til instruktør, så forbliver de 
overordnede funktioner, som stil og tema konstante i Art Cinema som helhed. Det er de narrative og 
stilistiske principper i Art Cinema, som konstituerer en logisk sammenhængende praksis af filmisk 
diskurs. 
Bordwell definerer den klassiske narrative film som filmstudie-produktionen i Hollywood i 
1920’erne, som hviler på bestemte antagelser om narrativ struktur, filmisk stil og publikums 
aktivitet. Man kan sige, at i den narrative form i den klassiske film motiveres repræsentationen i 
biografen på bestemte måder. Helt specifikt er der tale om handling-konsekvens logik og narrativ 
parallelisme, som genererer en narrativ på storskærmen, der projekterer sin handling gennem 
psykologisk definerede og målorienterede karakterer. Narrativ tid og rum er konstrueret for at 
repræsentere handling-konsekvens kæden. Dermed benytter repræsentationen i biografen klart 
definerede måder at klippe på (såsom 180 graders kontinuitet, krydsklipning, ‘montage sekvenser’), 
mise-en-scène (tre-punkts-belysning, perspektive opsætninger), cinematografi (en bestemt række 
kameradistancer og linselængder), og lyd (modulering, voice-over fortælling). Disse virkemidler er 
med til at skabe fremgang i narrativen. Publikum skaber mening af den klassiske film gennem 
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sandsynlighed, hvor man forholder sig til, om det man ser er plausibelt ud fra en 
virkelighedsstandard. Publikum skaber også mening gennem forestillinger om karakteristisk 
hensigtsmæssighed: om det man ser er karakteristisk for denne type film. Slutteligt skaber de også 
mening gennem kompositionsmæssig forening: om det man ser er med til at skabe fremgang i 
filmens handling. 
Art film, derimod, definerer sig selv eksplicit mod den klassiske narrative måde og især mod 
handling-konsekvens sammenkædningen af begivenheder. Disse sammenkædninger bliver ‘løsere’, 
ifølge Bordwell og svagere fremtrædende i art filmen. Han giver et eksempel i L’Avventura (1960), 
hvor Anna er faret vild og aldrig findes, og i A bout de souffle (1960) forbliver grunden bag 
Patricias forræderi mod Michel, ukendt (Bordwell 1979, 717). 
Det er dog ikke tilstrækkeligt at karakterisere art film ud fra dens løsning af kausale relationer. Man 
skal stille spørgsmål til hvad der motiverer denne, hvilke bestemte måder af forening, der følger 
disse motivationer, hvilke læsningsstrategier filmen lægger op til, og hvilke modsigelser der 
eksisterer i denne filmdiskurs. 
 
Art filmen motiverer sine narrativer med to principper: realisme og forfatterens udtryk. Art filmen 
definerer sig som realistisk, idet den viser os virkelige locations og virkelige problemer 
(samtidsmæssig fremmedgørelse, mangel på kommunikation etc.). En del af dette, siger Bordwell, 
udgøres af det seksuelle. Kommercialiteten og æstetikken i art filmen er ofte afhængig af 
eroticisme, som bryder med produktionskodekset fra før 1950’ernes Hollywood, hvor der herskede 
strenge censurregler, som eksempelvis regulerede hvor meget nøgenhed, der måtte vises på film. 
Vigtigst af alt i definitionen er art filmens anvendelse af ‘realistiske’ karakterer. Her hentydes der til 
det, man kan definere som psykologisk komplekse karakterer. 
 
Art filmen er dog også klassisk i den forstand, at den hviler på psykologisk kausalitet: karakterer og 
deres påvirkning på hinanden forbliver en central del af narrativet. Hvorimod karakterer fra det 
klassiske narrativ har klart udskårne træk og mål, så mangler art filmens karakterer det klart 
definerede begær og mål. Indenfor art film kan karaktererne handle ud fra uklare og inkonsekvente 
årsager, eller stille spørgsmålstegn ved deres egne mål. Valgene er vage eller ikke-eksisterende. 
Deraf mener Bordwell, at de har en bestemt omvandrende og episodisk kvalitet i sig. Karaktererne 
kan vandre derudad og aldrig vende tilbage, og begivenhederne kan resultere i ingenting (Bordwell 
1979, 718). 
Den klassiske Hollywood protagonist går altså direkte efter et specifikt mål, hvor art filmens 
karakter glider passivt fra en situation til en anden, uden et mål. 
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Til gengæld er art filmens protagonist ikke komplet tilfældig. Den har en groft udskåret form, der 
kan bestå af en tur, en idyl, en søgen eller endda skabelsen af en film. 
Noget som Bordwell mener stemmer overens med den brudte teleologi i art filmen, er individets 
biografi, hvor begivenheder: »(...) become pared down toward a picaresque successitivity«(Bordwell 
1979, 718). De sigter altså mod en fortælling, hvori der medvirker en rå og måske upålidelig, men 
tiltalende hovedperson. 
Her skal forstås, at hvis den klassiske films protagonist kæmper, så vil den omvandrende art films 
protagonist følge en rute, en encyklopædisk udforskning af filmens verden, en narrativ form og 
visse beskæftigelser, som f.eks. når en journalist følger et spor eller en historie uden for 
vedkommende selv. Dermed tematiserer art filmen la condition humaine, altså dens mål om at kaste 
dom over det ‘moderne liv’ som helhed, hvilket forudsætter art filmens behov for en karakter uden 
et decideret mål. Hvis karaktererne havde et mål, ville livet måske ikke længere virke formålsløst 
(Bordwell 1979, 718). 
 
Det vigtige i et skema som dette er, at dets kausalitet er så tilpas løst, at det tillader karaktererne at 
udtrykke og forklare deres psykologiske tilstande. I deres tøven i at handle, fortæller karaktererne 
ligeså meget, om muligt mere om dem selv, end hvis de havde handlet prompte. Art filmen er 
mindre optaget af aktion end reaktion: det er film omhandlende de psykologiske virkninger, som 
søger efter deres årsag, og denne dissekering af følelser præsenteres ofte eksplicit. Selv når det ikke 
er tilfældet, så stoppes den fremadrettede kausalitet, og karaktererne tøver med at udforske 
årsagerne til deres følelser. Her fortæller karaktererne ofte hinanden historier: Autobiografiske 
begivenheder, såsom barndomsminder, fantasier og/eller drømme. 
Filmens helt bliver et super sensitivt individ, hvor han erkender sine problemer og hvad der har 
medført dem. 
I løbet af sin udforskning af filmens verden kan helten være farligt tæt på at bryde sammen. Her kan 
det ordinære livs trængsler eller den uforløste indre elendighed gå op for dem. Dette kan komme af 
sociale situationer, men der opstår sjældent analyser i forhold til grupper og institutioner i art film. 
Sociale kræfter er kun vigtige så langt som de negativt påvirker det psykologisk sensitive individ. 
 
Forestillingen om realisme påvirker filmens konstruktion af tid og sted, men art filmens realisme 
omfatter et stort spektrum af muligheder. De spænder vidt fra dokumentarens faktualitet til intens 
psykologisk subjektivitet. Det er i midten af disse to koncepter at dikotomien af illusion/virkelighed 
opstår. Der er altså plads til to strategier. Brud på den klassiske films forståelse af tid og rum 
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retfærdiggøres ud fra den realistiske antagelse om en uforudsigelig og kontingent hverdag, eller ud 
fra den subjektive virkelighed hos komplekse karakterer. 
Plotmæssige manipulationer og fremstillinger af historien, såsom flashbacks, hænger sammen med 
karakterens subjektivitet. Manipulationer af længere varighed retfærdiggøres realistisk eller 
psykologisk. På samme måde vil rummets repræsentation motiveres både som dokumentarisk 
realisme, hvor man skyder filmen ‘on location’, og benytter sig af det tilstedeværende lys med 
mere, som karakterens erkendelse, eller i ekstreme tilfælde, som karakter subjektivitet. 
 
På samme tid er art filmens ‘forfatter’ også i forgrunden, som en struktur i filmens system. Dette 
skal ikke forstås, som at forfatteren er repræsenteret som et biografisk individ, men snarerer at 
forfatteren bliver en formel komponent og den overskridende intelligens, der organiserer filmen for 
vores forståelses skyld (Bordwell 1979, 719). 
Da vi i projektet arbejder med det brede tekstbegreb, skal det her forstås, at man anser forfatteren 
som en tekstuel størrelse, der formidler hvad filmen i sig selv siger, samt udtrykker sin personlige 
vision. 
I sin mangel på identificerbare filmstjerner og genkendelige genrer, så bruger art filmen 
forfatterkonceptet til at forene teksten (Bordwell 1979, 719-720). 
Her opererer flere konventioner. Det kompetente publikum ser filmen og forventer ikke 
nødvendigvis rækkefølge og orden i dens narrativ, men nærmere stilistiske signaturer i fortællingen 
i form af f.eks. tekniske stiltræk (såsom panshot, subliminal klipning etc.) og motiver. 
Filmen kan også betragtes i sin fremstilling som et kapitel i et overordnet værk. Denne strategi står 
særligt frem i multi-filmkonventionen, hvilket indebærer trilogier, sagaer og serier. 
 
Hvordan kommer forfatteren frem i filmen? Indenfor art film manifesterer forfattersignaturen sig i 
gentagende brud på den klassiske films normer. Afvigelser fra den klassiske canon, såsom en 
usædvanlig vinkel, en forbudt kamera bevægelse eller et urealistisk skift i lys og opsætning - kort 
sagt ethvert brud på motivationen af filmens tid og rum set ud fra handling-konsekvens logikken, 
kan læses som ‘forfatterkommentarer’. 
Igennem hele filmen må vi genkende og aktivt deltage i måden som den narrative intelligens 
formes. Dette gøres med henblik på ens forståelsesdannelse af narrativet. For eksempel i hvad 
Norman Holland kalder »puzzling film« (Bordwell 1979, 720), lægger art filmen den fortællende 
handling i forgrunden ved at opstille enigmaer. I den klassiske films detektivhistorie vil 
‘puslespillet’ ligge i selve historien: Hvem gjorde det?, Hvordan?, Hvorfor? I art filmen ligger 
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puslespillet i plottet: Hvem fortæller denne historie? Hvordan fortælles den? Hvorfor fortælles den 
på denne måde? 
Et andet eksempel på en forfattersignatur kunne være anvendelsen af flashforward, som er 
repræsentationen af fremtidig handling i historien. Brugen af flashforward er utænkelig i den 
klassiske film » (...) which seeks to retard the ending and efface the mode of narration.« (Bordwell 
1979, 721). Den vil altså forsimple slutningen og usynliggøre fortællemåden. 
I art film fungerer flashforward dog perfekt til at vise forfatterens tilstedeværelse, da vi må lægge 
mærke til, hvordan forfatteren tildeler os viden, som ikke er tilgængeligt for nogle karakterer i 
filmen, i form af et fremtidssyn. På den måde typificeres denne tendens i art film, ved at lægge 
særlig vægt på plot og ikke historien. 
 
Realisme og forfatterudtrykket er måderne, hvorpå art filmen forenes, men disse to måder virker 
selvmodsigende. Sandsynlighed, mål og subjektivitet passer ikke sammen med en forfatter, der 
blander sig. De tydeligste forfattersignaturer, er dem, som ikke kan forklares på realistisk vis. 
Modsat ville det at presse realismen af psykologisk usikkerhed til dets yderste grænse, skabe en så 
uorganiseret tekst, at forfatterens formning af den ikke ville være synlig. Den realistiske og den 
ekspressionistiske æstetik er svær at blande. Her søger art filmen at løse problemet med tvetydighed 
(Bordwell 1979, 721). 
Art filmen er ikke-klassisk, idet den fremstiller afvigelser fra den klassiske norm, men netop disse 
afvigelser er placeret og genopstilles som realisme (sådanne ting sker i livet) eller som 
forfatterkommentarer (tvetydigheden er symbolsk). 
Dermed kræves der en bestemt læsningsprocedure: når man står overfor et problem i forhold til en 
films kausalitet, tid eller rum, så går man først efter realistisk motivation og spørger, om 
karakterens mentale tilstand afstedkommer usikkerheden, eller om livet sætter noget i vejen for 
vedkommende. Hvis det ikke lykkes, går man efter at forklare det ud fra forfattermotivationen og 
spørger, hvad der 'siges' her, og hvorfor man vælger at bryde med normen. 
Ideelt set tøver filmen og indikerer karakterens subjektivitet, livets uorden og forfatterens vision. 
Usikkerheder vedbliver, men forstås også som dette: tydelige usikkerheder. Hvad der lyder 
overdrevet og langt ude i en kategori, må høre hjemme i en anden. 
Bordwell foreslår her et slogan, der lyder: »When in doubt, read for maximum ambiguity.« (Bordwell 
1979, 721). 
 
Filmtekniske virkemidler 
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For at vi senere kan analysere Wes Andersons rolle og hvordan han har sat sit præg på The 
Darjeeling Limited vil vi i det følgende redegøre for de filmtekniske virkemidler som er væsentlige 
i forhold til vores stilistiske analyse.   
 
En narrativ er en samling af begivenheder forbundet af kausalitet, der foregår i bestemt tid og 
bestemte rum. 
Som publikum skaber vi mening ud fra et narrativ, ved at identificere dets begivenheder og 
sammenkæde dem ved hjælp af handling og konsekvenser, samt deres tid og rum. 
En ting vi som publikum også gør, er at udlede begivenheder som ikke er eksplicit præsenteret for 
os. Vi genkender tilstedeværelsen af materiale, som er uvedkommende for den historie, vi får 
præsenteret. Vi drager konklusioner og antager, at visse begivenheder finder sted uden om de 
begivenheder, vi umiddelbart ser. 
For at forklare hvordan vi gør dette, skelner Bordwell og Thompson mellem historie og plot. Her 
gives et eksempel baseret på Alfred Hitchcocks North by Northwest: 
  
»at the start (...), we know we are in Manhattan at rush hour. The cues stand out 
clearly: skyscrapers, bustling pedestrians, congested traffic. Then we watch 
Roger Thornhill as he leaves an elevator with his secretary, Maggie, and strides 
through the lobby, dictating memos. On the basis of these cues, we 
start to draw some conclusions. Thornhill is an executive who leads a busy life. 
We assume that before we saw Thornhill and Maggie, he was also dictating her; 
we have come in on the middle of a string of events in time. We also assume that 
the dictating began in the office, before they got on the elevator.« (Bordwell & 
Thompson 2010, 80).  
 
Vi udleder altså kausaliteter, en tidsfrekvens, og et andet lokale, selvom intet af dette direkte vises. 
Vi tænker højst sandsynligt ikke over det, mens vi ser filmen, men i historiens overordnede 
kronologi har de fundet sted, hvilket vi som analytikere skal være opmærksomme på, for at kunne 
skabe sammenhængende mening ud af narrativet. 
 
Med denne information kan vi nu sige følgende: samlingen af alle begivenhederne i et narrativ, 
både de eksplicitte og dem som publikum udleder, konstituerer det, vi kalder historien. 
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Begrebet Plot på den anden side, bruges til at beskrive alt der audiovisuelt præsenteres foran os på 
filmens frame. Plottet inkluderer for det første, alle de begivenheder som direkte vises. I eksemplet 
fra North by Northwest er der kun to begivenheder som eksplicit præsenteres i plottet: myldretiden 
og Maggie, som tager diktat af Roger Thornhill, da de forlader elevatoren. 
Plottet kan dog også indeholde materiale, som er uvedkommende for historien. Inden vi ser 
myldretiden i Manhattan, ser vi også film credits og vi hører orkestermusik.Disse elementer indgår 
ikke i det, vi kalder for filmens diegese. De er ikke-diegetiske i forhold til diegetiske elementer, 
såsom trafikken, gaderne, skyskraberne, og folk vi antager er offscreen. De er diegetiske fordi vi 
antager at de eksisterer i den verden, som filmen viser os (Bordwell & Thompson 2010, 80). 
Dette er dog kun vigtigt at nævne, for at plottet kan vælge at vise ikke-diegetisk materiale, og det er 
her, hvor historie og plot kan overlappe hinanden. 
Plottet viser eksplicit begivenheder, som finder sted i den overordnede historie, og begivenhederne 
er dermed fælles for de to (Bordwell & Thompson 2010, 81). 
 
Nu hvor vi ved hvordan en films narrativ fungerer, kan vi definere narrativets tre aspekter: 
kausalitet, tid og rum. 
 
Kausalitet 
Indenfor enhver film er det som regel karakterer, der udfører handlinger, der medfører visse 
konsekvenser. De reagerer på disse konsekvenser og skaber fremgang i filmens handling. 
Det er dog ikke al kausalitet, der finder deres kilde hos karakterer. I katastrofefilm kan det være et 
jordskælv eller en tidevandsbølge, der igangsætter en række handlinger for karaktererne. Når dette 
er slået fast, er det som regel menneskelig vilje og mål, som indgår i handlingen, der udvikler og 
skaber fremgang i filmens narrativ (Bordwell & Thompson 2010, 83). 
 
Tid 
Handlinger og konsekvenser er et basalt aspekt af narrativer, men disse finder altid sted i tid. 
Her hjælper vores skel mellem historie og plot til at forme vores forståelse af narrativ handling. 
 
Mens vi ser en film, konstruerer vi historiens tid, baseret på de begivenheder plottet præsenterer os 
for. Plottet kan for eksempel præsentere begivenhederne i en kronologisk rækkefølge. I filmen 
Citizen Kane, ser vi en mands død, før vi ser hans ungdom, hvilket gør at vi må opbygge en 
kronologisk version af hans liv. Selv hvis begivenheder vises i en kronologisk rækkefølge, så 
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udelader de fleste plot mange detaljer fra start til slut. Vi antager at karaktererne bruger en del tid på 
at sove, rejse fra sted til sted, spise osv. 
En anden mulighed plottet har, er at præsentere den samme begivenhed mere end en gang. 
Disse muligheder betyder, at når vi som publikum konstruerer filmens historie ud fra plottet, så 
prøver vi at sætte begivenhederne i en kronologisk rækkefølge og giver dem en varighed og 
frekvens. 
En kort opdeling af disse tidsmæssige faktorer er som følger: 
 
Rækkefølge: En film kan præsentere begivenhederne ude af rækkefølge. Et almindeligt mønster i 
ændringen af en rækkefølgen af begivenheder er en vekslen mellem fortid og nutid i plottet f.eks. 
med flashback (Bordwell & Thompson 2010, 84-85). 
 
Varighed: Generelt kan plottets varighed koncentrere sig om en kort tidsperiode i historien, der 
strækker sig over nogle få dage, eller en lang tidsperiode, som strækker sig over flere år i historien. 
En tredje nødvendig skelnen er selve filmens varighed, eller screen duration som Bordwell & 
Thompson kalder det. Dette kan filmskaberen manipulere efter eget formål, uafhængigt af 
historiens varighed og plottets varighed. North by Northwest har en overordnet historie, der foregår 
over flere år, en samlet plotmæssig varighed på fire dage og nætter, men selve filmen varer kun 136 
minutter (Bordwell & Thompson 2010, 85). 
 
Frekvens: Oftest optræder en begivenhed kun én gang i løbet af et plot. Til tider kan en enkelt 
begivenhed dog opstå to gange eller flere. Den øgede frekvens, hvormed en enkelt begivenhed 
optræder flere gange i løbet af en film, kan være med til, at man ser den samme begivenhed på 
forskellige måder (Bordwell & Thompson 2010, 86). 
 
Rum 
Begivenhederne i en historie finder sted og udspiller sig i veldefinerede rum, såsom Manhattan i 
North by Northwest. Dette vil vi gå i dybden med i definitionen af mise-en-scène, når der er 
redegjort for, hvordan plot og historie kan manipulere rummet. 
 
Normalt er rummet, der hvor historiens handling finder sted, også der hvor plottet finder sted. 
Nogle gange udleder vi at andre rum er en del af historien. Man ser for eksempel aldrig Roger 
Thornhills kontor, derfor kan narrativet bede os om at forestille os rum og handlinger, som aldrig 
direkte vises. 
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Udover det introducerer Bordwell & Thompson en ide, som minder om screen duration. Her er der 
tale om det visuelle rum i selve filmens frame. Denne del, bestående af skærmens rum og offscreen 
rum, vil blive uddybet nærmere, under redegørelse for framing som cinematografisk teknik (Bordwell 
& Thompson 2009, 84). 
 
Mise-en-scène 
Mise-en-scène er en fransk betegnelse for iscenesættelse og alt, der ikke har at gøre med klipning, 
kameraføring, overgange eller offscreen lyd. Iscenesættelse skal her forstås i en meget bred 
forstand, da der både er tale om iscenesættelse, som er udført med fuldt overlæg af instruktøren 
selv. Ligeledes er der også tale om den iscenesættelse som måske ikke var planlagt og ikke under 
instruktørens kontrol, såsom hvis en tordenstorm opstår under optagelserne af en udendørsscene. 
Det kan også være en replik som en skuespiller har improviseret. På den måde skal man i en vis 
grad også se mise-en-scène som en spontan og uforudsigelig størrelse. I dette projekt forholder vi os 
dog til den mise-en-scène, som vi som publikum præsenteres for i filmen, planlagt eller ej, da vi 
også anser forudsigelighederne som genstand for en til- og fravalgsproces i filmens endelige 
klipning (Bordwell & Thompson 2009, 112). 
 
Inden begrebet kan defineres, bør det nævnes at, ligesom publikum tit husker enten den ene eller 
den anden del af mise-en-scène, så dømmer de tit dets aspekter ud fra en standard om, hvad der er 
realistisk. 
En bil kan se ud til at være realistisk for en bestemt tidsperiode, eller en handling kan forekomme 
urealistisk, hvis den virker unaturlig. Opfattelser om hvad der er realistisk og hvad der ikke er, 
skaber dog problemer, da disse er relative og er afhængige af kultur, tid og de individer, som skal 
tage stilling til det pågældende. I denne projektrapport følger vi Bordwell & Thompsons 
anbefalinger og udforsker funktionerne, som mise-en-scène har i den film, vi ser. Hvor en film 
prøver at bruge mise-en-scène til at skabe et indtryk af realisme, så vil andre film gå efter komisk 
overdrivelse af den, overnaturlig rædsel, undermineret skønhed eller andre funktioner. Vi vil 
analysere hvordan mise-en-scène, i hele filmen, motiveres, varierer eller udvikler sig og hvordan 
den virker i forhold til andre filmteknikker. 
Mulighederne for selektion og kontrol som filmskaberen har, kan markeres omkring fire generelle 
områder: opsætning, kostumer og make-up, samt bevægelsen og skuespillet (Bordwell & Thompson 
2009, 115). Der er også et område i form af belysning, men dette bruger vi ikke i projektrapporten. 
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Opsætning: En filmskaber kan kontrollere opsætningen på mange måder. Han kan vælge et allerede 
eksisterende lokale at placere handlingen i, eller han kan selv konstruere opsætningen fra bunden. 
Opsætningen kan være stor og prangende, så den nærmest overvælder skuespillerne, eller det kan 
være minimalistisk opstillet.   
I manipulationen af opsætningen kan filmskaberen benytte sig af en rekvisit eller prop. Når et 
objekt i opsætningen har en funktion i filmens handling, så kan det kaldes for en prop. 
Farver kan også spille en vigtig rolle, da de blandt andet kan skabe paralleller blandt elementerne i 
en opsætning. En farve kan forbindes med flere props, eksempelvis gennem komplimentærfarver 
eller kontraster. 
 
Kostume og make-up: Ligesom opsætningen kan kostumer have en bestemt funktion i en films 
helhed og skabe motiver. De koordineres ofte i samspil med opsætningen. Siden filmskaberen som 
regel gerne vil fremhæve menneskelige figurer, kan opsætningen spille en mere neutral baggrund, 
hvor kostumer kan hjælpe med at udpege karaktererne. Her kan farver igen spille en vigtig rolle. 
Der vil ikke blive lagt vægt på make-up delen af mise-en-scène i The Darjeeling Limited, da det 
ikke spiller den store rolle i denne projektrapport. Det skal dog nævnes at i en bestemt scenes 
kontekst, kan make-up, ligesom kostume, spille en rolle i at skabe karaktertræk og motivere 
handlingens fremdrift. 
 
Bevægelse og Præstation 
Instruktøren kan kontrollere figurers opførsel. Her skal figurer forstås som et vidt begreb, da en 
figur både kan være et menneske, men også et dyr, en robot, et objekt og lignende. mise-en-scène 
tillader sådanne figurer at udtrykke følelser og tanker, det kan endda dynamisere dem for at skabe 
forskellige kinetiske mønstre. 
I film er ansigtsudtryk og bevægelse ikke begrænset til menneskelige figurer. Dette gælder for 
animationsfilm hvor dukker manipuleres, frame for frame, gennem stop-motion teknikken. Disse 
figurer behøver ikke engang være tredimensionelle, men kan være tegnefilm med figurer (Bordwell & 
Thompson 2010, 139). I dette projekt er det væsentlige, at livløse objekter også kan anvendes til den 
skuespilsmæssige præstation i mise-en-scène. De figurers præstation, som dette projekt kommer til 
at beskæftige sig mest med i forhold til dette aspekt af mise-en-scène, er den som skuespillerne 
skaber i deres roller. Ligesom andre aspekter skabes præstationen for at blive filmet. En skuespillers 
præstation består af visuelle effekter, bestående af udseende, handlinger og ansigtsudtryk, samt lyd, 
bestående af vedkommendes stemme og den virkning den har. 
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Indenfor præstation kan man forholde sig til to dimensioner. En præstation vil være mere eller 
mindre individualiseret, og stiliseret. Ofte har man allerede disse in mente, når man tænker på en 
realistisk præstation, da det skaber en præstation der i og med at denne hverken er overdrevet eller 
underspillet, derved fremstår realistisk. Marlon Brandos portrættering af Don Vito i The Godfather 
(1972) er meget individualiseret. Brando giver rollen som Godfather en kompleks psykologi, et 
karakteristisk udseende og stemme, samt en række ansigtsudtryk og gestikker, som gør hans rolle 
usædvanlig i forhold til ens standardopfattelse af en bandeleder. Hvad angår stilistik, så holder 
Brando Don Vito i midtergangen, da hans præstation hverken er flad eller flamboyant; han er ikke 
uanfægtet, men han lader sig heller ikke tydeligt påvirke af alt der sker (Bordwell & Thompson 2010, 
140). 
Midtergangen er dog ikke den eneste mulighed. På individualitetsskalaen kan film skabe bredere og 
mere anonyme typer. Det klassiske Hollywood narrativ blev bygget på ideologisk stereotypiserede 
roller: den sorte tjener, den jødiske pantelåner, den vittige servitrice eller showgirl. Gennem 
typecasting blev skuespillere valgt og instrueret i at stemme overens med bestemte typer. Ofte gav 
dygtige skuespillere typernes konventioner 'et frisk pust' og livagtighed. Indenfor gamle Sovjetfilm 
i 1920’erne brugte mange instruktører et lignende princip kaldet typage. Her var det skuespillerens 
rolle at portrættere en typisk repræsentant fra en social klasse eller en historisk bevægelse. 
 
Hvad enten den er mere eller mindre typiseret, så kan præstationen også placeres på en fortsættelse 
af stilistik. En lang tradition af filmskuespil efterstræber en sammenlignelighed, til hvad der 
forestilles som realistisk opførsel. Denne realisme kan skabes ved at give skuespillerne noget at 
lave, mens de siger deres replikker. Bevægelse og gestikulation kan tilføje plausibilitet til humoren i 
Woody Allens film. Mere intense og eksplicitte følelser dominerer i Winchester '73 (1950), hvor 
James Stewart spiller en mand drevet af ønsket om hævn. Psykologisk motivation er mindre vigtigt 
i en film som Trouble in Paradise (1932), som er en sofistikeret komedie om manerer, hvor fokus 
ligger mere på stereotypiske karakterer i en komisk situation. Denne film handler om to kvinder, 
som slås om den samme mand, mens de lader som om de er gode venner. Her er præstationerne 
passende i forhold til genre, narrativ og den overordnede stil i filmene. 
 
Ved at undersøge en skuespillers præstation og dens funktioner i forhold til hele filmen, kan man 
også se hvordan skuespillere samarbejder med andre filmiske virkemidler. En skuespiller er for 
eksempel et grafisk element i filmen, men der er film hvor dette understreges. I The Cabinet of Dr. 
Caligari (1920), blander Conrad Veidts dansende portrættering af søvngængeren Cesare sig 
sammen med elementerne i opsætningen. 
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Cinematografi 
Det mobile frame 
Der findes mange eksempler på framing i forskellige kunstarter, som malerier, fotografier, 
tegneserier og andre former for billeder. Indenfor film er der dog en framing, som er specifik og 
unik. På film er det muligt for et frame at bevæge sig i forhold til det framede materiale. 
Mobil framing betyder, at framingen af et objekt ændrer sig. Det mobile frame kan ændre 
kameravinkel, niveau, højde eller afstand i løbet af det enkelte shot. Og siden framingen orienterer 
os i forhold til materialet i billedet, så ser vi ofte os selv som i bevægelse med billedet. Det er med 
denne form for framing, at man kan nærme sig et objekt eller trække sig tilbage fra det, cirkle rundt 
om det eller bevæge sig forbi det (Bordwell & Thompson 2010, 199). 
 
Der findes flere forskellige slags kamerabevægelser, som hver især har en specifik effekt onscreen. 
Panoreringen: roterer kameraet på en vertikal akse. Kameraet som et hele flyttes ikke til en ny 
position. Onscreen giver panoreringen indtrykket af et frame, som horisontalt scanner rummet. 
Bordwell og Thompson sammenligner det med at kameraet »turns it’s head« til venstre eller højre 
(Bordwell & Thompson 2010, 199). 
Tilten: Kameraet roteres på en vertikal akse, og udfolder rummet oppefra og ned, eller nedefra og 
op (Bordwell & Thompson 2013, 195). 
Tracking shot: Kameraet som hele ændrer position og bevæger sig i en eller anden retning på 
jorden: fremad, bagud, rundt om, diagonalt eller fra side til side. 
 
Genreanalyse af The Darjeeling Limited 
I de tidligere afsnit har vi redegjort for teorien omkring henholdsvis genre, auteur-begrebet, og de 
filmtekniske virkemidler. På baggrund af dette vil vi tilføje filmen på dette begrebskatalog. I dette 
afsnit vil vi forsøge at finde elementer i The Darjeeling Limited, som enten stemmer overens eller 
afviger fra den klassiske roadmovies genrekonventioner. Vi vil inddrage to andre roadmovies: Den 
ældre Thelma and Louise (1991) og den nyere Sideways (2004), dels som understøttende eksempler, 
men også som kontrast til The Darjeeling Limited . Derudover vil vi også belyse filmen som en art 
film, og dermed også Wes Anderson som en auteur. Dette vil ske på baggrund af de karakteristiske 
træk der kan findes i The Darjeeling Limited samt andre af Andersons film. 
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Roadmovien The Darjeeling Limited 
Mange af roadmoviens konventioner og troper ligger mere op ad det tematiske end det stilistiske. 
F.eks omhandler begge film temaer som venskabet mellem hhv. Miles og Jack i Sideways og 
hovedkaraktererne i Thelma and Louise, flugten fra den desillusionerede hverdag i form af Thelmas 
ucharmerende mand Darryl og Miles’ depressive tilstand, for at nævne nogle få. Dog er der stor 
forskel på, hvordan Sideways og Thelma and Louise bruger stilistiske elementer som kameraføring, 
musik og opstilling. Derfor vil dette afsnit i høj grad fokusere på de tematiske overensstemmelser 
mellem genren og filmen. 
Som nævnt, er det mest typiske træk i filmen forekomsten af en fysisk rejse. Denne rejse foregår i 
mange tilfælde i bil og i USA, som ses i både Thelma and Louise, Into the Wild (2007) og On the 
Road (2012), for at nævne nogle få. The Darjeeling Limited  bryder med disse to konventioner. For 
det første foregår brødrenes rejse på intet tidspunkt i bil, men enten i toget, til fods eller på knallert. 
For det andet er det ikke USA, der agerer kulisse, men Indien. Indien er i denne film det eksotiske 
‘andet’ for Whitman-brødrene. Det er en uvant ramme for dem, og dermed udfordrer det deres 
ageren over for sig selv og over for hinanden. Grunden til at lige Indien bliver valgt er, ifølge 
filmens egen logik, er at der er meget spiritualitet at finde i kulturen, og det er det, som brødrene 
søger som led i deres ‘healing’. En anden tolkning kunne være, at USA er blevet yt. Der er ikke 
mere ‘nyt’ at finde i landet, derfor søger man til andre lande og andre kulturer, der adskiller sig 
markant fra ens egen. Effekten Indien har på brødrene eller vice versa, vil blive belyst i afsnittene 
omhandlende fremmedgørelse, kosmopolitanisme og heterotopier. 
Et andet træk ved roadmoviens fysiske rejse er ruten fra A til B. I Easy Rider (1969) og Thelma and 
Louise er der et klart defineret mål i form af hhv. New Orleans og Mexico, men i The Darjeeling 
Limited er rejsemålet ikke ekspliciteret fra start af. Hverken Jack (Jason Schwartzman) eller Peter 
(Adrien Brody) ved hvor rejsen skal ende, fordi Francis (Owen Wilson) tilbageholder den endelige 
destination: deres mors kloster. Spørgsmålet er så hvad Peter og Jack egentlig vil med den rejse, da 
det ikke kun er for at se deres bror. 
Jack: »How long are you gonna stay here?« 
Peter: »What do you mean, he said till the end of the month.« 
Jack: »Uh-huh.« 
Peter: »Why do you ask that?« 
Jack: »I’m just trying to know so I can figure out my plans.« 
Peter: »What plans?« 
Jack: »I don’t know yet. Anyways, I’ve got my own ticket just in case. Don’t tell Francis.« 
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Peter: » Well I’m not gonna stay here with just me and him.« (15:05-15:29) 
Svaret ligger ikke i hvor brødrene rejser hen, men hvad de rejser væk fra. Dette vil blive belyst 
senere i afsnittet. 
Filmen The Darjeeling Limited omhandler tre brødres rejse med det eksplicitte formål at ‘finde sig 
selv.’ Dette er i og for sig et ret udbredt element indenfor roadmoviens klassiske narrativ, men det 
der stikker ud i The Darjeeling Limited er som sagt, hvor eksplicit og kontrolleret formålet bliver. 
Traditionelt set indeholder roadmovies en eller flere uforudsete hændelser, der smider karaktererne 
ud af kurs. »I believe that a defining aspect of this narrative form is its unpredictability. You simply 
cannot (and should not) anticipate what you will find on the road — even if you scouted a dozen 
times the territory you will cross.« (Salles 2007, 1) Det er omgivelserne, der konstituerer en situation, 
hvor karaktererne enten virker magtesløse, eller får muligheden for at prøve deres grænser af. I The 
Darjeeling Limited virker det i første akt som om, at karaktererne vil gøre alt for at undgå disse 
hændelser. Francis har sin personlige assistent, Brendan, med på turen, som konstant printer små 
laminerede tidsplaner ud, der skal indikere, hvordan brødrene bedst muligt finder sig selv (06:40-
07:05). Behovet for kontrol som Francis her udviser, er i uoverensstemmelse med den klassiske 
roadmovies uforudsete hændelser og dens grundlæggende kaotiske natur, men stemmer rigtig godt 
overens med et typisk Wes Anderson-træk - nemlig hans karakters enorme behov for kontrol. Dette 
kan ses bl.a. i filmen The Life Aquatic (2004), hvori hovedpersonen Steve Zissou (Bill Murray) 
begiver sig ud for at dræbe den haj, som slog hans ven ihjel. Det fungerer som et forsøg for at 
genoprette den kontrol Steve mistede, da hans ven døde, og han ikke kunne gøre noget ved det. 
Ligeledes bliver Francis’ behov for kontrol udfordret undervejs, i form af forskellige vendepunkter. 
Vendepunkterne i en roadmovie er med til at give filmen en episodisk struktur, hvor der 
forekommer flere hændelser i streg, som hver er med til at skabe en lineær fortælling om 
karakterernes udvikling. De foregår tit på fastsatte steder, eller stop på vejen, som f.eks. hoteller. 
Hotellet kan ses som et motiv i roadmovies, da det fungerer som en lille tidslomme. Effekten af 
denne tidslomme vil blive videre belyst i afsnittet om heterotopier, da det netop beskæftiger sig med 
forskellige tider i et fysisk rum. Der er sjældent nogen film, der slutter på et hotel, men i stedet ser 
man ofte, at de venter på noget eller starter en ny rute efter opholdet. I Thelma and Louise er det 
først efter mødet med JD (Brad Pitt), og det efterfølgende stop på et motel, at Thelma får modet til 
at begå sit eget bankrøveri (57:45-1:01:10, 1:12:50-1:15:52). Et mere tematisk eksempel kan findes i 
Sideways, hvor Miles (Paul Giamatti) bliver tilbage på hotellet og keder sig, mens Jack (Thomas 
Haden Church) er ude og hygge sig med Stephanie (Sandra Oh) (1:03:17-1:05:22). I den scene 
fungerer hotellet som et følelsesmæssigt limbo, hvor Miles ikke ved, hvad han skal gøre ved sig 
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selv. Derudover fungerer hotellet også som  'home away from home ', da det er det eneste fastsatte 
punkt under rejsen, som karaktererne kan gøre mere hjemligt i form af rekvisitter. I The Darjeeling 
Limited optræder der ingen hoteller, men i stedet fungerer brødrenes togkupé som deres base. Det er 
her, de indretter dem selv, og kan leve efter deres egne normer i en abnormal tilstand. Dette kan ses 
i en af de første scener, hvor Peter kommer ind i togkupeen, hvor farens kufferter allerede er der 
(04:05-05:23). På trods af at toget konstant er i bevægelse, virker kupeen stadig statisk og låst fast i 
sin egen kronologi. Effekten dette har, vil blive belyst i afsnittet om heterotopier. 
Siden The Darjeeling Limited foregår i Indien, har Anderson brugt andre fastsatte punkter, og disse 
varierer en del, muligvis for at vise så meget af Indien som muligt. Det første 'stop' er ørkenen, hvor 
toget strander. Francis afslører her rejsens egentlige formål: at mødes med moren. Brødrene 
forsøger at gennemgå et ritual som Francis har forberedt de skal udføre, men det mislykkes, og 
deres tillid til hinanden bliver mindre (35:47-38:12). Francis mener ikke, at de har udført ritualet 
korrekt, og Peter og Jack bliver mere og mere frustreret over hans kontrollerende adfærd. Andre 
vendepunkter findes i landsbyen, hvor de afleverer den døde dreng (50:28-53:33) og i forlængelse 
deraf, begravelsen (55:24-64:45). Den traditionelle, indiske begravelse viser her to ting: for det første 
viser det, hvordan brødrene agerede til deres egen fars begravelse, som ses i et flashback, og for det 
andet viser det måden hvorpå de finder deres plads i Indien, i form af en intim og menneskelig 
kontakt med de lokale indere. Det sidste vendepunkt findes i mødet med moren (Anjelica Huston) i 
klosteret (71:16-82:02). Det er her, at brødrene endelig finder hvad de søger efter: en emotionel 
afslutning efter deres fars død og morens fravær. De accepterer, at deres mor aldrig vil være der for 
dem, eftersom at hun rejser før de overhovedet når at stå op næste morgen. 
I mange roadmovies fungerer rejsen som et overgangsritual, hvori karaktererne gennemgår en intern 
forandring og kommer ud på den anden side som bedre og mere afklarede mennesker. Dette 
fortællemæssige træk har rødder helt tilbage fra folkeeventyr med typisk set tre opgaver og en klar 
belønning til sidst. Som nævnt i det tidligere afsnit om genreteori, så er karaktererne i disse 
fortællinger ofte mænd, (Cohan & Hark 1997, 3) selvom der i de senere år også er kommet mere fokus 
på kvinderne som selvstændige agenter. I The Darjeeling Limited gennemgår Whitman-brødrene en 
indre udvikling, men de er stadig ikke helt i mål. Dette kommer til udtryk i en overført betydning, 
da Francis fjerner sin forbinding om hovedet: 
Francis: »I guess I’ve still got some more healing to do« 
Jack: »You’re getting there though« 
Peter: »Anyway, it’s definitely gonna add more character to you« (1:11:15-1:11:25). De er endnu ikke 
helt sikre på sig selv, men nu gør de i hvert fald et forsøg. Dette vil næsten være her, at en typisk 
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roadmovie ville starte: tre brødre tager bevidst ud og genopdager sig selv, væk fra hverdagens 
trængsler. Dette ville stemme godt overens med roadmovien som en  » (...) male escape fantasy«, 
for at benytte Timothy Corrigans udtryk (Gjelsvik 2007), men til gengæld er det her rejsen slutter: 
med en halv-melankolsk erkendelse af at de nok stadig har lang vej igen. I løbet af filmen har man i 
stedet observeret de tre brødre som løbende i ring eller som søgende tilbage. Francis flygter fra 
ensomheden efter sit motorcykelstyrt/selvmordsforsøg, og søger tilbage til at være lederen af 
familien og konfrontere deres mor, da det var ham, der fik nyheden om at hun ikke kom til farens 
begravelse (1:00:11-1:00:52). Jack prøver på en gang at flygte fra sin ekskæreste, som vi så i Hotel 
Chevalier, men samtidig finder han ting, der minder ham om hende, som parfumen i kufferten og 
ved at aflytte hendes telefonsvarer(19:54-20:34). Også Peter er på flugt fra hans kone Alice og 
udsigten til at blive far. Han har svært ved at forholde sig til det, men til sidst accepterer han det og 
køber endda barnet en lille vest (1:09:03-1:09:49). Det, de tre brødre får ud af rejsen, er derfor ikke 
kun, at de får afklaring i forholdet med deres mor, men anerkender hvordan deres forhold til de tre 
kvinder bør udvikle sig herfra. 
Udfra denne gennemgang kan vi karakterisere The Darjeeling Limited som en roadmovie, men med 
markante afvigelser. Disse afvigelser kan anses som en udvikling af genren, som f.eks at handlingen 
foregår i Indien og med et mere spirituelt formål, hvilket vil bliver belyst i afsnittet omhandlende 
brødrene som turister eller kosmopolitter. Andre træk, som ikke kan belyses ud fra genren, kan i 
stedet anses som særpræg fra filmens instruktør, eller auteur; Wes Anderson. Ved at klassificere 
Wes Anderson som en auteur, må vi dermed også klassificere hans film som art films. Dette 
begrebspar kommer fra David Bordwells artikel Art Cinema as A Mode of Film Practice (Bordwell 
1979), og er med til at definere nogle træk ved en bestemt type af film, uden at berøre dens genre. 
Art filmen The Darjeeling Limited 
The Darjeeling Limited kan klassificeres som en art film ud fra dens afvigelser fra den klassiske 
Hollywood-norm. For at give nogle eksempler, så er målet for karaktererne i en art film ikke 
fastlagt fra start af. Dette er især tilfældet hos Jack og Peter, som ikke har noget klart defineret mål 
for enden af deres rejse til Indien. Det har Francis til gengæld i form af hans møde med moderen, og 
ønsket om at blive forenet med hans brødre. Dog er resultatet af Francis’ mål ikke et sikkert et; som 
det ses i slutningen af filmen, så mislykkes hans konfrontation med moderen, og hans forhold til 
sine brødre bliver kun marginalt bedre. Dette er også et typisk træk for art film, og viser endnu et 
brud med den konventionelle Hollywood fortælling. Filmens slutning er relativt åben; de tre brødre 
kommer med et nyt tog, med nye erfaringer og oplevelser i bagagen, og begiver sig videre på et ny 
rejse i et tog, der minder meget om det første. 
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Disse handlingsmæssige aspekter af filmen som en art film er vigtige at pointere, ikke kun fordi det 
viser en vis afvigelse fra den klassiske Hollywood-norm, men især fordi de ikke kunne blive 
realiseret uden instruktørens vision. Bordwell forklarer instruktøren bag en art film som værende 
mere synlig end en klassisk Hollywood instruktør, da det er hans/hendes vision der bliver det 
endelige resultat (Bordwell 1979, 721). Wes Anderson er et glimrende eksempel på dette; man er aldrig 
i tvivl om at det er en Wes Anderson film, man ser, også selvom der er andre manuskriptforfattere 
indover, som Roman Coppola og Jason Schwartzman i The Darjeeling Limited. 
 
Auteuren Wes Anderson 
Det bedste ord at beskrive Andersons film med er det engelske ord whimsical, da den danske 
oversættelse (finurlig eller lunefuld) ikke inkluderer det element af fantasifuldhed eller 
mærkværdiggørelse, som er afgørende for at forstå Wes Anderson som filmskaber. Ordet bruges til 
at forklare hvilken effekt Andersons brug af tid, scenografi og musik har på publikum og vil blive 
belyst i dette afsnit. 
 
Noget af det mest genkendelig ved en Wes Anderson film er brugen af bestemte filmiske 
virkemidler. Mange af disse elementer er dog ikke helt unikke. Som det fremgår i video-essayet The 
Substance Of Style, er mange af disse træk blevet brugt før af ligeså prominente filmskabere, 
heriblandt Martin Scorcese. 
 
Det første element i Wes Andersons audiovisuelle stil er brugen af symmetri. Mange af de mest 
afgørende scener i hans film, bl.a. i The Darjeeling Limited, bliver konstrueret, så der er en vis 
symmetri i billedet. Hans brug af wide-angle lens gør disse konstruktioner mulige og sætter 
karaktererne i fokus på et helt basalt niveau. Eksempler på dette i The Darjeeling Limited findes i 
de instanser, hvor man i flere omgange ser de tre Whitman brødre fastlåst (ofte siddende) på række, 
der kigger direkte ud mod publikum. Denne visuelle opstilling gør, at publikum ser både forskelle 
og ligheder mellem de tre brødre. 
 
En anden faktor i Andersons opbygning er hans brug af farvepaletter. Intet bliver overladt til 
tilfældighederne, især de kontrasterende og ofte meget klare (for ikke at sige spraglede) farver, som 
ses på Whitman brødrenes kufferter, eller The Grand Budapest Hotel (2014), hvor der 
hovedsageligt benyttes lilla kostumer og pastelfarvede kulisser. Disse visuelle valg vil blive belyst 
senere i den stilistiske analyse. 
 
	   31	  
Wes Anderson bruger ofte såkaldte tracking shots som i den første scene i The Darjeeling Limited, 
hvor Peter løber efter toget, og kameraet følger ham parallelt (02:09-02:34), og senere, hvor en meget 
lang sekvens viser alle de mennesker som Whitman-brødrene igennem filmen har stødt på. De 
sidder hver i deres egen kupé specialdesignet efter deres eget mikrokosmos: de to drenge i en 
lerhytte, Peters gravide kone, kontrolløren (Waris Ahluwalia) med den giftige slange, osv. (1:18:25-
1:19:28). 
 
En anden form for kameraføring Anderson benytter sig meget af, er det der kaldes panning-shots, 
hvor kameraet vender sig fra en del af scenen til en anden. I The Darjeeling Limited optræder dette i 
scenen, hvor de tre Whitman-brødre venter på bussen, der skal føre dem væk fra landsbyen, hvor de 
har været til begravelse. Først ser man brødrene stå ved et busstoppested, så vender kameraet mod 
den modsatte vejkant, hvor der står en enkelt indisk mand. Kameraet føres tilbage til brødrene, hvor 
der nu står flere lokale og venter på bussen, og så tilbage til den modsatte vejkant, hvor der 
ligeledes er kommet flere mennesker til (1:04:17-1:05:09). Denne slags panorering er et velkendt 
fænomen i Wes Andersons film, og det  skaber en dynamik i en ellers stillestående sekvens. 
 
Wes Anderson, ligesom mange andre filmskabere, bruger ofte musik til at understrege en stemning. 
Det specielle ved Andersons valg af musik er, at det ikke kun understreger, men i nogle tilfælde 
dikterer en scene og løsriver scenen fra resten af filmen, så den nærmest fungerer som en musik-
video inde i filmen. Denne brug af musikken løsriver publikum fra filmens handling og sætter i 
stedet fokus på en bestemt stemning eller understreger scenen som et vendepunkt i handlingen. I 
The Darjeeling Limited bruger Anderson ”Playing with Fire” af The Rolling Stones, i scenen hvor 
Whitman-brødrene konfronterer deres mor Patricia (Anjelica Huston). Musikken overtager næsten 
scenen, og dikterer hvornår der sker en panorering videre fra en karakter til en anden uden andre 
lyde. 
Derudover benytter Anderson sig også af en del indisk musik til at skabe en stemning. De fleste af 
disse sange er komponeret til andre film af Satyajit Ray, og de bruges for det meste til at fylde en 
scene ud, hvor der ikke behøves særligt meget dialog. Et eksempel på dette er scenen på markedet, 
hvor musikken spiller og komplementerer panoreringerne over den indiske storby (22:18-23:25). 
Scenen virker meget afslappet og 'autentisk indisk', mens brødrene skiller sig ud med deres vestlige 
udstråling og shoppe-mentalitet. 
 
Ligesom hans tekniske opbygning er Wes Andersons narrativer ofte meget specifikke, men ikke 
begrænsende. Fælles for alle hans film er, at de handler om hvide mænd i middel- eller overklassen, 
	   32	  
som på en eller anden måde har oplevet et stort tab. Der er før blevet draget paralleller til J.D 
Salingers forfatterskab, især Catcher in the Rye (1951)(Zoller Seit 2013) i forhold til Andersons 
umiddelbart succesfulde og privilegerede hovedkarakterer, som senere afsløres at være 
fundamentalt knækkede. De tre brødre spiller godt ind i denne trope, da Francis, på trods af sit 
overblik over brødrenes rejse, afslører at have forsøgt at begå selvmord, Jack er en formodentlig 
succesfuld forfatter, men siger, at han har det skidt med sig selv oven på bruddet med sin 
ekskæreste (20:52-20:58), og Peter, som ikke har selvværd nok til at indse, at hans ægteskab egentlig 
fungerer normalt (26:25-26:55). 
 
Et ligeså gennemgående tema i Andersons film handler om fremmedgjorte familier, der prøver at 
finde sammen igen. Dette ses ikke kun i The Darjeeling Limited, men også i The Life Aquatic 
(2004), hvor Steve Zissou prøver at knytte bånd med sin voksne søn og i The Royal Tenenbaums 
(2001), hvor en døende far prøver at genforene sin familie og sine tre voksne børn. 
 
»By and large, Anderson’s films are dominated by patriarchs in crisis, young men lost in indecision 
or depression, fractured families struggling to reconnect with one another, and, more often than 
not, some combination of all three.« (Hayman 2015) 
 
Derudover foregår Wes Andersons fortællinger i en ikke-definerbar tid, da det i hvert fald ikke er en 
virkelighedstro nutid. Der findes en vis higen efter det nostalgiske, som Anderson kan forestille sig, 
og opbygge med sin egen kreative frihed. Dette vil yderligere belyses i afsnittet angående nostalgi. 
Et eksempel på Andersons nostalgiske fortællerstil findes i hans detaljerede opbygning af et 
univers, som tangerer på det virkelige, men ikke helt rammer et fuldstændig genkendeligt år. Dette 
giver igen følelsen af, at man som publikum står udenfor det 'whimsical' univers, som Anderson 
skaber; at man kigger ind i stedet for at kigge med. I The Darjeeling Limited spiller farens kufferter 
en vigtig rolle for brødrenes identitet, og dette understreges af kufferternes tidløse (men måske 
noget gammeldags) og distinktive design, men samtidig bruges Jack’s iPod flittigt. 
 
Et sidste gennemgående træk ved Wes Andersons film er hans stab af skuespillere. Dette er han 
ikke ene om; mange filminstruktører bruger ofte de samme skuespillere til flere film, eksempelvis 
Martin Scorceses samarbejde med Leonardo di Caprio og Robert De Niro, og det klassiske 
eksempel: Tim Burton og hans samarbejde med Helena Bonham Carter og Johnny Depp. Det 
særlige ved Wes Andersons gennemgående stab er dog, hvor stor den er. Igennem de otte film 
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Anderson har instrueret, har han inkluderet skuespillere såsom Jason Schwartzman, Bill Murray, 
Anjelica Huston, Waris Ahluwalia samt Andrew, Luke og Owen Wilson minimum tre gange. 
 
Udfra dette afsnit kan vi konkludere at The Darjeeling Limited kan klassificeres som en roadmovie, 
men ikke en entydig en af slagsen. For selvom The Darjeeling Limited opfylder de konventioner, 
der hedder en fysisk og en intern rejse og uforudsete forhindringer der skal overvindes, så 
indeholder filmen visse særpræg, der skiller den ud fra genrens ellers flydende konventioner. 
Navnligt kan vi pointere, at fordi filmen foregår i et tog kontra en bil og i Indien kontra USA, så 
udvider den horisonten for, hvordan en klassisk  'rejse ' skal foregå. Derudover er filmen i ligeså høj 
grad defineret af dens instruktør som af dens genre. Dette skyldes at filmen kan klassificeres som en 
art film, hvilket gør Wes Anderson til en auteur. Dette ses ved, at det er hans tematiske og stilistiske 
træk, der skinner igennem og giver filmen et helt specielt udtryk. Disse træk er bl.a. den farverige 
palet som findes i filmen, plottet, der omhandler en fremmedgjort familie, som prøver at knytte 
bånd igen, samt den specielle kameraføring. Alle disse træk er med til at give The Darjeeling 
Limited en status som roadmovie, med et særligt Anderson’sk udtryk. 
 
Michel Foucault - Heterotopier 
Den franske filosof Michel Foucault har 6 principper, som optræder i teksten Of Other Spaces 
(1967), som er skrevet ud fra en forelæsning. Denne tekst beskæftiger sig med hans begreb 
heterotopi. Foucault har kaldt det heterotopier som en kontrast til utopier. Heterotopier er, i 
modsætning til utopier, steder og universer i samfundet som er menneskeskabte, virkelige, 
virksomme og mulige at lokalisere. 
 
Foucault oplever i 1967 af han befinder sig i en skelsættende tid, hvor rummet mellem nær og fjern 
fortid, og side om side tider er i opløsning. Der opstår nogle ‘knudepunkter’ altså nogle ‘fælles’ 
steder, som er smeltet sammen på tværs af kulturer, der opstår fordi de optræder i anderledes rum 
end de hører til (Foucault 1967, 1). Der er en igangværende opløsning af tid og rum, mennesket er i 
stand til at kommunikere og transportere sig selv og ting over større afstand på mindre tid end 
tidligere. Dog er der begrænsninger i denne bevægelse mellem rummene, da der er visse 
modsætninger, der interaktionsmæssigt er adskildte og ubrydelige i forhold til visse uskrevne 
regelsæt i det givne rum.  Når vi bevæger os ind i rum, som tidligere ikke var tilgængelige for andre 
end indviede, opfører man sig altså på en særlig måde efter rummets konventioner (Foucault 1967, 2). 
Individer vil have en homogen forståelse af de rum, som individet har i sin verden, indtil individet 
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konfronteres med en heterogen anvendelse af det givne rum. Disse forståelser af rum vil altid være 
uendeligt variable. Endvidere forklarer han, hvorledes rummene adskiller sig fra hinanden ved 
enten at være åbne rum, som er frit tilgængeligt for alle, eller det lukkede rum, som kræver en form 
for ‘adgangsbillet’. Vi bliver opmærksomme på heterotopierne, fordi de rummer en afvigelse fra 
vores norm for rummets anvendelse (Foucault 1967, 3). 
 
Heterotopier 
Som modsætning til heterotopien, beskriver Foucault utopien, som er en form for ikke-sted. Det vil 
sige et sted, som ikke eksisterer i virkeligheden, men er et intellektuelt koncept om et samfund i sin 
mest perfekte form. Det kan dog også forstås som et samfund, der er vendt på hovedet. 
Fundamentalt set skal utopier forestille at være uvirkelige steder. 
En heterotopi derimod, er beskrevet som et virkeligt sted. En heterotopi adskiller sig fra alle andre 
steder: den afviger fra de omkringliggende rum, hvorpå der altid er en pointe med denne afvigelse. 
Heterotopier og utopier udelukker ikke nødvendigvis hinanden. Han definerer ikke teorien som en 
videnskab, men en mytisk argumentation til at beskrive universer, som han kalder heteropologi 
(Foucault 1967, 4). 
Heterotopien kan potentielt belyses fra seks forskellige vinkler, som Foucault opstiller i 
seks principper, hvoraf vi benytter os af fire i analysen: 
 
Tredje Princip: 
En heterotopi kan indeholde flere tætpakkede rum, der står i kontrast til hinanden, og som ikke er 
kompatible. Her fremhæver Foucault det, han ser som det ældste eksempel på denne form for 
heterotopi: haven. I det gamle Persien blev den traditionelle have opfattet som et helligt sted, som 
skulle sammenbringes i fire rektangulære dele, der hver især skulle repræsentere verdens fire dele; 
de fire verdenshjørner (Foucault 1967, 6). I havens centrum var der så et mere helligt rum, der 
symboliserede verdens navle, i form af et basin og/eller springvand. Disse haver skulle fungere som 
en form for mikrokosmos, der samlede verden i sig. Så på en gang, udgør haven en mindstedel af 
verden, men samtidig også verden som helhed.   
På samme måde kan almindelige haver i dag indeholde importerede træer og planter af forskellige 
arter, der ikke nødvendigvis har noget med hinanden at gøre (Foucault 1967, 6). 
 
Fjerde Princip: Heterotopier kan indeholde det, som Foucault betegner som heterokronier. Det vil 
sige at heterotopier kan indeholde dele af tid i sig. Heterotopier og heterokronier kan generelt 
struktureres og distribueres på mange, relativt komplekse måder. På museer og biblioteker findes 
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der heterotopier som nærmest uendeligt akkumulerer tid, da de bliver ved med at få nye værker ind, 
som hver især er en form for tidslomme, der knytter sig til en bestemt tid og et bestemt sted. 
Modsat denne form for heterotopi, der knytter sig til tid i dets fremadrettede og mobile aspekt og 
som indeholder akkumuleringer af tid, er der dem som knytter sig til tid på et midlertidigt plan. En 
festival er et godt eksempel på dette, da de kun opstår i begrænsede perioder af året, inden de slutter 
(Foucault 1967, 7). Foucault sammenblander så heterotopien, der akkumulerer tid, med 
festivalsheterotopien. Ved et arkæologisk fund, som Grauballemanden for eksempel, finder man i 
overført betydning et slags familiemedlem til biblioteker og museer, da han deler lidt af den samme 
funktion. På en gang opløser fundet af ham tiden imellem dengang han forsvandt og til nu, og 
samtidig fungerer han som nøgle til fortiden, da fundet af ham siger noget om tiden og stedet han 
kommer fra (Foucault 1967, 7). 
 
Femte princip: Her fortæller Foucault, at heterotopiske rum altid har et system, der enten er åbent 
eller lukket. Han beskriver, hvordan disse lukkede rum kræver et vist ritual eller procedure for at 
man kan komme ind; f.eks enten en religiøs eller hygiejnisk praksis. Det kan samtidig også være et 
sted som fængslet, hvor det ikke nødvendigvis er ens henseende at komme ind i rummet, men det er 
lukket overfor individer, der ikke har gjort sig den foranstaltning det kræver, for at blive indviet. De 
åbne heterotopiske universer har alligevel en gemt eksklusion. Individer der begår sig indenfor dette 
rum, vil tro, at de er inde ved blot at være fysisk i rummet og er dermed inkluderet, men eksklusion 
sker uden anelse, da inklusionen kan være en illusion (Foucault 1967, 7). 
 
Sjette princip: Den sidste side af heterotopien er, at den kan spejle, udfordre eller omvende den 
omkringliggende verden. Enten udstiller den fejl og mangler i virkeligheden, eller også opbygger 
den en idealverden. 
Et eksempel på en heterotopi, der udstiller fejl og mangler, eller spejler verden, er bordellerne hvor 
man som mand kan gå ind i en verden som en slags illusion, hvor man selv kan bestemme hvad der 
foregår og hvad de kvinder man ser, har af relation til en selv. 
Foucault kommer ind på en idealverden med et eksempel fra et samfund i Paraguay, hvor alt er 
reguleret, hele befolkningen i samfundet er organiseret og følger de samme normer. Dette, siger 
han, er en kontrast til det omkringliggende kaos, der eksisterer. Foucault mener, at det er to meget 
ekstreme heterotopier og fortæller dermed om skibet som det ultimative eksempel. 
Skibet sejler fra havn til havn, fra bordel til bordel, og er et rum, der flyder som en lukket heterotopi 
i sig selv, i et omkringliggende verdenshav og er så ubegrænset som et skib kan være, i dens rejse 
rundt i verden, ligesom et tog kan være (Foucault 1967, 8). 
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Analyse af de ydre omstændigheder for rejsen 
I det følgende vil der blive taget fat på elementer i filmen, som er med til at belyse rammerne for 
brødrenes rejse. Den indre rejse, som brødrene gennemgår, ses i forhold til den ydre, derfor vil der i 
det følgende fokuseres på at analysere de ydre omstændigheder for rejsen. Analysen fortages med 
teoretisk henblik på Foucaults heterotopier, da disse bidrager med en forståelse og en mulig 
forklaring på det, der umiddelbart optræder i filmen. Her vil der analyseres og fortolkes på nogle af 
de rummelige opbygninger/konstruktioner, som fremtræder i filmen. 
 
Allerede i begyndelsen af den teoretiske redegørelse i denne projektrapport, navnlig under 
genreteorien, fik vi fastslået hvilke karakteristika roadmovie-genren indeholder, såsom at den indre 
og den ydre rejse gerne smelter sammen. Vi er bekendte med at rejsen er altoverskyggende og 
modsat turisten, som stræber efter destinationen, er den rejsende interesseret i selve rejsen, og 
destinationen er sekundær. Selv om størstedelen af roadmovies, benytter en bil som fartøj, er dette 
på ingen måde en præmis for at dække kriteriet for at klassificere den som en roadmovie. Vi er også 
bekendte med film som f.eks. Easy Rider, hvori man benytter motorcykler som transportmiddel. En 
yderligere pointe i forhold til genrebestemmelsen, er at selvom The Darjeeling Limited ikke 
udelukkende kan ses som en roadmovie, er den ikke desto mindre, hvad vi anser den som. Allerede 
her opstår der nemlig det første opgør med den klassiske roadmovie, hvis overhovedet der kan være 
tale om en, da brødrenes transportmiddel er et tog. Der ligger en afgørende forskel i måden, hvorpå 
man rejser med de forskellige transportmidler. Biler og motorcykler er ‘frie’ på vejen, i den forstand 
at den rejsende, chaufføreren og/eller passageren, ikke er bundet af at skulle følge en fastlagt rute. 
Der er  frie tøjler på vejen, man kan selv vælge at dreje til højre eller venstre, man kan lade sig 
inspirere eller drage af et landskab osv. 
Dette står som modsætning til toget, som er bundet af skinner. Biler er i yderste tilfælde bundet af 
vejnettet, men dette er ikke helt tilsvarende, da bilen i princippet kan køre uden for dette vejnet. 
Væsentligt er de markante forskelle i hvad hhv. bilen og toget bidrager med i en roadmovie. Bilen 
er ikke udelukkende bundet af vejnettet, men kan bevæge sig off road. Togets rejse er mere eller 
mindre på forhånd fastlagt, hvilket er et atypisk træk for roadmovien, som bekendt fra genre 
teorien.   
Hvad dette kan have af betydning, er, at i det øjeblik at brødrene ikke længere har toget som 
transportmiddel, så mister de den planlagte struktur over rejsen. Derfor er det også muligt at tolke, 
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at brødrene genvinder kontrollen over rejsen. Dette er muligt at argumentere for, da de nu hver især 
aktivt skal forholde sig til at nå frem til de destinationer, de ønsker, frem for, som tidligere, kun at 
skulle forholde sig til at toget nok skulle få dem frem. 
Wes Anderson kan have valgt toget frem for bilen, fordi toget, modsat bilen, bidrager med et 
element af kontrol som særligt peger på Francis. Når brødrene smides af toget, kan det også ses som 
afsæt fra den kontrollerede rejse til en rejse uden toget, som er mere typisk for roadmovie genren, 
og derved lægger op til at have samme funktion. Brødrene skal tage aktiv del i deres ydre rejse, og 
først her sker der reelt noget i deres indre rejse.   
I det øjeblik at toget er blevet væk, er det muligt, at fortælleren slipper kontrollen med fortællingen, 
og lader begivenhedernes handling udfolde sig, med det formål at lade brødrene tage initiativ i 
rejsens indhold, hvormed fortællingen får flere fællestræk med roadmovie-genren. 
For at være helt præcis, optræder der faktisk to tog i filmen. Det første og mest benyttet er The 
Darjeeling Limited. Det andet er det tog brødrene benytter efter mødet med moren: The Bengal 
Lancer. The Darjeeling Limited er et gammeldags tog, som er malet i forskellige blå 
nuancer.  Togets interiør består af flere fantastiske rum, herunder en spisevogn med vægge i et 
blåmønstret tapet, lysekroner, duge, træmøbler, sølvtøj, farverig mad, der alt i alt meget stiliseret, 
og virker ude af proportioner, særligt når de tre stilrene mænd kommer ind med deres grå jakkesæt, 
er det tydeligt, at de træder ind i en tidslomme, hvor de medbringer deres egen moderne tid. 
Brødrenes togkupé har orange inventar, som står i kontrast med de blå vægge og de overvejende blå 
farver. Der er en køjeseng, og i et tilstødende værelse, forbundet med en åbning i væggen, er der en 
enkeltseng. Gangene på toget er smalle, men ikke for smalle til at personalet kan servere te på 
bakker, og gå uden om de øvrige passagerer. 
Toget er centralt i første omgang, fordi det agerer transportmiddel. Dets funktion er altså 
begrundelse for dets tilstedeværelse. Allerede her forekommer det finurligt, om end mærkværdigt, 
at brødrene, eller nærmere Francis, har valgt denne rejseform. Det kunne tænkes at være, fordi den 
faktiske rejses destination ikke er tilgængelig på anden måde, men fordi vi allerede nu ved, at de 
ikke bare er turister, men rejsende, vurderes det, at togets funktion også er rammen. Det er et rum 
hvori Francis’ ønske om en familiegenforening kan udspille sig. 
Francis: »(...)I want us to become brothers again like we used to, and for us to find ourselves and 
bond with each other. Can we agree to that?« (06:19-06:23). 
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Da toget er i bevægelse, på en rejse fra a til b, og er et midlertidigt rum med egen tid, ville Foucault 
betegne toget som en heterotopisk sted, der ydermere fungerer som heterokroni, i den forstand at 
det er en lomme af tid, da der her er tale om en midlertidig tilstand. 
 
»Opposite these heterotopias that are linked to the accumulation of time, there are those linked, on 
the contrary, to time in its most flowing, transitory, precarious aspect, to time in the mode of the 
festival. These heterotopias are not oriented toward the eternal, they are rather absolutely 
temporal.« (Foucault 1967, 7). 
 
Toget genererer altså sin egen tid, da bevægelsen mellem de forskellige stop gør toget, om man vil, 
’uafhængig’ af den tid, der eksisterer uden for toget. Hermed fastslås det også, at det der hænder på 
toget f.eks. deres fællesskab på toget er midlertidigt og bundet til toget. Toget har f.eks. sin egen 
spisevogn, derfor er brødrene ikke nødsaget til at spise ude og derved forholde sig til de steder, hvor 
de gør hold. Den eneste tid, der er væsentlig, er togets. 
 
 
Francis, Peter og Jack opsøger deres mor på klosteret, hvor de forsøger at få nogle svar fra hende, 
men hun indleder en ordløs kommunikationscirkel, hvori de kan udtrykke sig klarere. Det sker på 
den måde, at moderen er filmet ligepå, og hendes øjne ser på Francis, som kameraet drejer hen mod, 
og så videre på Peter og Jack og slutteligt på moderen, som nu ser i Jacks retning. Kameraføringen 
leder over i et tracking shot gennem toget. Togets kupeer er en blanding af de kupeer, der 
identificeres som tilhørende toget, og kupeer hvis indhold af rum og tid knytter sig til brødrenes 
oplevelser udenfor toget. Rækkefølgen er: børn fra klosteret, der beder henover en seng, den indiske 
servicedame, Rita, fra toget, The Darjeeling Limited. Derefter ser man den mandlige kontrollør med 
Peters slange, og dernæst de overlevende drenge fra landsbyen. Her er der er vognskifte, hvor det 
ses, at selvom det ligner en kupe indefra, ligner det en lerhytte med høtag udefra. Kameraet 
bevæger sig videre til Peters kone, Alice, på hospitalet, med hendes hjemmelavede lys, til en inder 
der beder. Så bevæger kameraet sig videre til Brendan der sidder i et fly, derefter Natalie Portman i 
sengen fra Hotel Chevalier, så Bill Murray, og slutteligt en tiger (78:26 – 79:31). 
Fælles for alle rummene er, at deres vinduer har samme udsigt, og denne udsigt forbipasseres. 
Derfor skabes der en illusion om, at de alle er på toget. I toget optræder en eller flere personer, som 
kan knyttes til hver af brødrene, som noget de har ’sluppet’ eller noget der har påvirket deres indre 
rejse. Nedenfor ses hvilke personer, der kan knyttes til de tre hovedkarakterer. Dog optræder der 
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personer i toget, som ikke har eksplicit betydning, men stadig har medvirket i historien. 
Jack: Rita, som var personale på det første tog The Darjeeling Limited. Jack og hende havde en 
kemi, og samleje på toilettet. Hans behov for at være sammen med eksen, opfyldes af Rita. Der sker 
et skift i Jacks længsel mod hans ekskæreste (Natalie Portman), og da de smides af toget, er det nu 
Rita, og ikke hans eks, som hans savn er rettet mod. Hun påvirker altså Jacks rejse på den måde, at 
hun bliver tærsklen, der gør, at han kommer over bruddet med ekskæresten. Derfor kan vi også 
knytte Natalie Portman til Jacks rejse, da hun er den byrde, han skal bryde med eller overvinde. 
Francis: Brendan er Francis’ hjælper i første halvdel af filmen, og han tilrettelægger rejsen. Brendan 
siger op, efter brødrene smides af toget, og Francis gør grin med hans skaldethed. Brendans 
manglende tilstedeværelse gør Francis i stand til at opleve, udforske og lade sig påvirke af rejsen på 
et helt andet niveau end før. Det er også med til at gøre ham i stand til at knytte sig til sine brødre 
og udvikle sig selv. 
Peter: Togkontrolløren, der har hans slange. Slangen blev købt på markedspladsen ved The Temple 
of a Thousand Bulls, og kan fortolkes som led i en midtvejskrise. Han mister den, hvilket kan 
fortolkes, som at han overvandt krisen med tiden. De overlevende drenge fra landsbyen, påvirker 
ham særligt, da han og hans kone venter sig en søn. Da han ikke redder drengen fra landsbyen, 
tolkes dette som værende i forbindelse med konflikten om hans egen søn. Vil han kunne redde 
ham? Derfor knyttes konflikten også til hans kone, der er gravid. Hele Peters konflikt kan ses som 
en midtvejskrise fra voksen til familiefar, men han overvinder det og fortæller endda sin mor om sin 
kommende søn. 
Ovenstående er eksempler på, hvordan en heterotopi som toget, kan indeholde flere tider. Hvert rum 
er meget vel i dets ‘faktiske tid’, men placeringen af rummene i samme overordnede rum (toget) 
understreger den rejse, brødrene har gennemgået og derved deres indre udvikling. Rent logisk kan 
det ikke lade sig gøre for disse rum og mennesker at være på det samme tog. Dette gør  toget de 
optræder i til et metafysisk element for fortællingen. Betydningen af dette kan på den ene side 
fortolkes som fortællingens opsummering af brødrenes konflikter og oplevelser, der går forud for 
rejsen. På den anden side kan det ses som et blik på, hvor de betydningsfulde personer i brødrenes 
liv befinder sig i øjeblikket hvor de vises i filmen. Hertil rejses spørgsmålet omkring det tidslige: 
Brødrene befinder sig på moderens kloster og har snakket med hende om aftenen. I det travelling 
shot, hvor de forskellige rum og personer vises, forekommer der sammensurium af nat og dag, 
udenfor toget. Toget fungerer i denne scene som en lomme af tider og steder, og refererer til 
samtiden, og hvor de enkelte personer befinder sig i de enkelte tider og rum. Det hele knyttes på 
den rejse, som brødrene har gennemgået i Indien. 
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Et besynderligt træk kan findes i Francis måde at ’planlægge’ en spirituel oplevelse på. Dette 
forekommer som en typisk vesterlændings ide, om at udvide sine spirituelle horisonter ved nøje 
planlagte ture og bliver et særligt karaktertræk hos Francis. 
Senere fralægger han sig dog denne ’planlægning’ af turen, og lader sig inspirere af de nye veje, der 
åbner sig, og han følger med. Her ser vi altså hans planlægning af den ydre rejse, der skal hjælpe 
dem med en indre udvikling og hans faktiske mål i form af genforeningen. 
Det er i de sekvenser, hvor han har ikke længere har kontrol over situationen på den ydre rejse, at vi 
oplever, at der sætter skub i den indre rejse. Dette ses i et tilbageblik på en af de scener vi tidligere 
har belyst: nemlig scenen hvor brødrene vågner op, og toget er blevet væk. Og Francis’ assistent 
Brendan siger: 
Jack: »How can a train be lost? It’s on rails.« 
(...) 
Brendan: »We haven't located us yet.«  (35:12 - 35:22). 
Selvom det umiddelbart forekommer mystisk, at noget som er placeret på to skinner kan blive væk, 
er det ikke desto mindre, hvad der er sket. Og ligesom det er med alt andet, der er blevet væk, er der 
naturligvis et sted. Men hvor? 
Her ville man med Foucault kunne påpege, at toget er en heterotopi af egen tid, som det ses 
ovenfor. Som nævnt tidligere, er toget placeret på to skinner, og formodes at have en rute der skal 
følges, men toget er på trods af dette blevet væk. Her ville man med Foucaults sjette princip kunne 
påpege, at ligesom skibet rummer sin egen tid, mens hele skibet er en lukket heterotopi med 
ultimativ flytbarhed, indeholder toget de samme funktioner. De rummer også egen tid, lukkede rum, 
og flytbarhed på alle passende skinner. Selv om det ikke vides om toget er kørt forkert, eller om de 
blot ikke kan finde togets fysiske placering i forhold til et kort, er toget faret vild. Det sjette princip 
kan udfordre, spejle eller omvende den omkringliggende verden. Her er tale om, at heterotopien 
spejler omverdenen. 
Francis har med sin assistent Brendan nøje tilrettelagt og planlagt hele turen ned til mindste detalje. 
Havde man spurgt dem på forhånd, “Hvornår er I blevet brødre igen, så?” havde det ikke syntes 
usandsynligt, hvis de havde svaret “Tirsdag kl. 13”. Selvom dette er en tolkning, er den ikke 
uvæsentlig i forhold til hvad denne planlægning bidrager til rejsen. Francis har indtil nu været nøje 
kalkulerende med tid, sted, handling og udbytte. At et tog kan forsvinde forekommer derfor  ironisk 
i sig selv, da det jo formodes at køre på lige skinner. Men Francis’ måde at planlægge rejsen, og 
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togets måde at køre på, minder på mange måder om hinanden. De kører begge efter en form for 
skema/rute, der er stringent. Altså er det en meget velovervejet form for rejse, der ikke synes at 
kunne gå galt. Den orden udfordres, da toget farer vild. Det kaos, som togets forsvinden bringer 
med sig, står i klar kontrast til Francis og togets rejseform. 
Foucault mener endvidere at heterotopier har til formål at udstille fejl eller opbygge en idealverden. 
Her vurderes det, at kaos-orden kollapset udstiller de fejl, som rejseformen hidtil har rummet. Den 
har ikke båret frugt på den ønskede facon. De planlagte oplevelser har ikke haft den effekt på 
brødrene som de, ifølge Francis, burde have haft. Endvidere sker der efter dette vendepunkt i filmen 
en ændring i Francis’ måde at planlægge på, og derved bliver de oplevelser de får, nogle, der også 
vinder indpas i deres indre rejse.   
Selve toget indeholder Foucaults åbne/lukket princip (Foucault 1967, 7). Alle passagerer skal have en 
adgangsbillet, der inviterer dem ind i toget. Når toget som udgangspunkt er åbent og tilgængeligt 
for alle med en sådan billet, er det derfor lukket for alle uden. Bare fordi brødrene er inde i toget, vil 
de ifølge Foucault, kunne ekskluderes fra rummet, uden måske selv at vide det. De tager åbenlyst 
illegale smertestillende, er uhøflige over for de tyske damer i frokostvognen og diskuterer højlydt 
på gangene. 
Alle disse ting viser hvordan de ikke optræder i synk med de andre passagerer. Derfor vil Foucault 
mene, at de ikke er inkluderet i toget, hvorimod brødrene med deres fysiske tilstedeværelse måske 
ville mene, at de var. Vælger man dog at bruge Foucault mere overordnet, kan vi argumentere for, 
at det er en rituel handling, som giver inklusion i rummet. I vores moderne tid vurderes mange af 
disse rituelle handlinger at være forsvundet. Roadmovien bidrager med netop en rituel handling. 
f.eks. en mandomsprøve, hvor mænd, der er aldersmæssigt voksne, drager ud og modnes på en rejse 
og vender tilbage og kan inkluderes i det ‘voksne rum’. Her vil det, at brødrene er på en rejse, 
afspejle det heterotopiske rum ved toget i form af billetterne, samt deres tilstedeværelse på en rejse 
overhovedet. 
Den funktion det lukkede rum giver filmens beskuer anledning til at undersøge, hvorfor brødrene 
har billetten ind til det lukkede rum. Da det ikke formodes at være en tilfældighed, at brødrene er på 
toget, lokkes man til at forsøge at blotlægge deres indbyrdes agendaer. Francis har fortalt, hvorfor 
han har inviteret dem med på toget; nemlig at de skal blive brødre igen.  Selvom Peter og Jack selv 
har deres egne problemer, indvilliger de i første omgang til at tage med på rejsen uden at kende 
dennes sande formål. Her ses det, hvorledes den ydre rejse afspejler den indre, ved at de er på toget 
fysisk, men stikker af fra deres liv, både fysisk og psykisk. Den væsentligste forskel ligger dog i at 
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Francis har et konkret mål for rejsen, modsat brødrene, som lægger vægt på rejsen frem for målet.   
Endnu tydeligere er det, da brødrene besøger The Temple of a Thousand Bulls, hvori Francis har 
planlagt en spirituel oplevelse. Templet kunne sagtens ses som et åbent rum i første omgang, men 
fordi brødrene tager deres sko af, og benytter handlingerne, som er knyttet til rummet, kan man 
argumentere for, at dette også er et lukket rum. Her vurderer brødrene på samme måde, navnlig 
Francis, at den fysiske inklusion i et rum bliver deres vej til en spirituel oplevelse. Her ses Foucaults 
eksklusion fra rummet, da brødrene ikke føler sig spirituelt påvirket. Selv om brødrene opfylder de 
kodekser, som rummet har sat som adgangsbillet for at rummet går fra åbent til lukket, er det ikke 
ensbetydende med at rummet og individerne er i synk. Derfor får brødrene ikke deres spirituelle 
oplevelse. Den spirituelle oplevelse affødes altså ikke blot ved fysisk tilstedeværelse, men psykisk. 
Og igen kan man tale om tidens betydning: man kan ikke time en spirituel oplevelse. Den kan ikke 
sættes på tid og den kræver en åbenhed overfor det at kunne afvige fra tidsplanen, og Francis vil 
ikke, på det tidspunkt i filmen, slippe kontrollen. 
Kufferterne er også gennemgående i den ydre rejse og agerer symbolske billeder på den indre 
udvikling, som brødrene gennemgår. I det følgende vil kufferterne analyseres med henblik på deres 
funktion i forhold til den ydre rejse, for senere at påvise deres funktion for den indre udvikling. 
Kufferterne er brune og dekoreret med små billeder af palmer, elefanter og andre eksotiske dyr. Der 
er trykt J.L.W, som er faderens initialer og et nummer, der indikerer kuffertens størrelse. 
Der er en del uklarheder i forhold til hvorledes, hvis overhovedet, brødrene har formået at opdele 
faderens kufferter imellem sig efter farens død. Det må formodes, at de har arvet dem efter faren. 
I filmen bestræber brødrene sig på at tage kufferterne med sig overalt. Selv efter begravelsen i 
landsbyen, ses det hvordan de pakker bussen med deres kufferter, og da de skal nå det sidste tog, 
smider de bagagen, og da de når ombord på toget, står de side om side og beskuer den bagage, de 
har efterladt. Kufferterne indeholder en blanding af deres egne ting og den afdøde fars ejendele, 
såsom barberblade, bælte og briller. Brødrene benytter hans ejendele, og indretter sig efter deres 
kufferter i togvognen. Her kan man med Foucaults hetorokronier se, hvorledes kufferterne 
indeholder flere tider. 
Kufferterne er pakket forud for rejsen, allerede her indeholder de to tider: den pakkede tid, og den 
åbnede tid. Der sker noget, når brødrene hver især åbner en kuffert, da de der rammes af nostalgi, 
som vi vil påpege i senere analyse. De rammes også af ejerskabsfølelse over genstanden fra deres 
far, men også af tabet af deres far. Det betyder, at den funktion kuffertens indhold har er præget af 
den funktion, de er tillagt i situationen hvor de pakkes. Endvidere har Foucault i det tredje princip 
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påpeget, hvorledes en heterotopi kan indeholde flere tider, som ikke er forenelige og står i kontrast 
til hinanden. Dette princip kan ses i forhold til eksempelvis Jacks iPod i kontrast til faderens 
affekter, da de rummer to forskellige tider og betydninger. Betydningen af denne sammenblanding 
af indholdet i kufferterne viser, hvordan brødrene ’hænger fast’ i faderens genstande, som symbol 
på den værdi, hver af brødrene tillagde ham. 
 
Dette ses tydeligt da Peter benytter faderens skraber bl.a., hvilket Francis ikke bryder sig som, ‘det 
ville faren ikke have brudt sig om’ og desuden må han jo endelig ikke tro han var bedre venner med 
ham eller noget, i forhold til de andre. 
Peter: » I was his favorite (...)« (40:41). 
Det er tydeligt, at kufferterne og deres indhold afspejler brødrenes forhold til faren. Dog har de også 
en funktion i forhold til den ydre rejse, da der er mange og øjensynligt tunge kufferter, som 
brødrene slæber med sig, efter de er blevet smidt af toget. De bærer bagagen med sig hele rejsen 
igennem, indtil de beslutter at smide den for at nå det sidste tog. Her ses de altså, hvorledes deres 
ydre rejse påvirkes af deres indre tilstande. Brødrene har ikke sluppet konflikten med moren og 
tabet af faren, derfor slæber de bagagen med sig, indtil de i bogstaveligste forstand giver slip på det. 
Funktionen, som kufferterne har for filmen, er en metaforisk eksplificering af den indre rejse, som 
brødrene gennemgår, og hvorledes denne påvirker den fysiske rejse. 
 
 
Rejsens kulisse er Indien. Indien i filmen agerer for det første stedet eller destinationen, hvor 
brødrene finder deres mor, og derved kan få afklaring på nogle af de spørgsmål de har til hende. 
Dog er Indien også stedet, hvor de skal gennemgå en udvikling i deres indbyrdes forhold. De skal 
kunne lade sig spirituelt påvirke. Denne fremstilling af Indien bliver altså et spirituelt sted, hvori 
brødrene kan genforene sig med deres tidligere forhold. Hvorvidt Indien rummer andre 
sider/aspekter end spiritualitet eller stedet for den indre rejse, bliver der ikke fokuseret på i filmen. 
Indien fremstår farverigt, fyldt med spiritualitet, nærmest stereotypt og romantiseret. Dog ved man 
naturligvis godt at Indien rummer andre til tider frygtelige sider, men de positive sider ved Indien er 
som sagt det, som bliver fremhævet i filmen. 
Den tilgang Francis har til Indien, er en forventning om at kunne kalkulere sig igennem den indre 
rejse, som han har sat dem på. Indien svarer tilbage, så at sige, ved at det først er i det øjeblik han 
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slipper kontrollen, at Indien påvirker ham. I eksemplet med påfuglefjerene som er et ritual, som 
Francis har introduceret dem for, ser vi i første omgang, at Peter og Jack misforstår hvad de skal, 
men også at deres udbytte af ritualet eller oplevelsen, ikke er videre bemærkelsesværdigt. Den 
første gang brødrene oplever dette ritual, er efter de er blevet smidt af toget. Anden gang er 
morgenen efter de indlogerer sig hos deres mor i hendes kloster. Her har Francis sluppet kontrollen 
og planlægningen af rejsen. Moren er forsvundet og brødrene deler et blik, inden de i stilhed løber 
ud og gentager ritualet med den tilbageværende fjer, hvor udbyttet tilsyneladende er markant større 
end i første forsøg. Indien er altså med dets kultur rammen for deres ydre rejse, men også den indre. 
Indien kræver dog, at den indre rejse bliver på dens egne præmisser, således at man ikke kan 
planlægge den indre rejse. Altså kan man først opleve den spirituelle/indre udvikling, som Francis 
ønsker, når man har fralagt sig kontrollen over den ydre rejse. Det er først når de overgiver sig til 
det fremmede, at de kan indoptage det, som det fremmede har at byde på. Herved ses altså 
umuligheden i Francis' forsøg på at kontrollere den ydre rejse og derved planlægge den indre rejse. 
Her kan man benytte Foucaults femte princip af heterotopien, hvori heterotopiens funktion er 
begrænset ved at være et lukket rum. Ved at betragte Indien som et lukket rum, der fodrer en 
‘adgangsbillet’ for at man kan indgå i dette rum efter hensigten. Disse rum indeholder en ‘skjult’ 
eksklusion således, at individerne ikke indgår blot ved fysisk tilstedeværelse, men ved at opfylde 
adgangskravet. Ser man på den rejse gennem Indien, som Francis har planlagt, kan man 
argumentere for, at han måske i første omgang havde forestillet sig at brødrenes fysiske 
tilstedeværelse i Indien ville være nok til at modtage det spirituelle udbytte. Det er da Francis 
slipper kontrollen, at han tilegner sig denne adgangsbillet, og derved kan brødrene præges spirituelt 
og opnå en indre udvikling.     
Ovenfor har vi set på de ydre omstændigheder for rejsen, og vi vil i de følgende analyser dykke 
mere ind i den indre udvikling, der forløber gennem filmen. 
Foucaults begreber kan åbne nogle af de fysiske omstændigheder for rejsen, med pointer der 
blotlægger funktionerne af disse. Vi kan altså se at toget er en mere stringent måde at transportere 
sig på i en roadmovie, hvilket kan ses som en nyere gren inden for genren. Denne måde at rejse på 
optræder som supplement til Francis forventninger om at planlægge sig igennem den ydre rejse og 
derved opnå en indre udvikling. Hertil kræver Indien at de slipper kontrollen af den planlagte rejse, 
hvilket betyder, at de kan opnå en indre udvikling. Toget har desuden den funktion, at det bliver et 
midlertidigt rum, hvori brødrenes interne forhold kan udvikle sig, men fordi toget ikke er i 
overensstemmelse med den øvrige tid, er den udvikling, der sker på toget ikke nødvendigvis en, 
som er gældende uden for toget. De genstande som brødrene har med sig på rejsen, fra deres afdøde 
	   45	  
far, rummer flere tider, og kan derfor ses som et symbol på deres forhold til faderen. Der er altså 
stort sammenspil mellem den ydre rejse og den indre udvikling.  
 
Fremmedgørelse og acceleration 
I dette afsnit vil vi beskrive Hartmut Rosas teori om fremmedgørelse, med henblik på at yderligere 
karakterisere de tre Whitman-brødre, samt deres udvikling gennem filmen. 
 
Den tyske sociolog, Hartmut Rosa, beskriver i sin bog Fremmedgørelse og acceleration (2014), 
begrebet fremmedgørelse set i forhold til det moderne liv. Det moderne liv, mener han, er i høj grad 
præget af konkurrence og acceleration. Dette har medført en tendens til, at man i større omfang 
oplever at være fremmedgjorte over for tid, rum, egne handlinger, relationer og ikke mindst sig 
selv. Ifølge Rosa er fremmedgørelse »(...) en dyb, strukturel forvrængning af relationerne mellem 
selv og verden og mellem de forskellige måder, hvorpå et subjekt er placeret eller ‘lokaliseret’ i 
verden. Eftersom mennesker er kropslige subjekter, vil de uvægerligt erfare verden som fysisk 
udstrakt og sig selv som spatielt lokaliseret.« (Rosa 2014: 96). Han skelner mellem forskellige former 
for fremmedgørelse. 
 
Den første form for fremmedgørelse er fremmedgørelse fra rummet. En sådan fremmedgørelse er 
mere fremherskende i dag, fordi den fysiske og sociale nærhed er mindre sammenfaldende. 
Yderligere, menes det at det tager lang tid at opbygge en tryghed til et rum. Det betyder også at der 
er risiko for at miste forbindelsen til et bestemt geo-socialt rum, hvis man er tilbøjelig til at flytte 
meget rundt (Rosa 2014, 96). 
 
Dette føres videre til næste form for fremmedgørelse; fremmedgørelse fra ting. Her påpeger Rosa at 
mennesker altid har et vist forhold til nogle ting: »(...) Faktisk er de ting vi lever og arbejder med, i 
en vis udstrækning konstitutive for vores identitet.« (Rosa 2014, 97). Det kræver dog en vis tid at få et 
særligt forhold til forskellige objekter. Rosa beskriver selv, hvordan han havde et særligt forhold til 
sin gamle computer. Han kendte til alt, hvad computeren kunne og til dens skavanker, som var 
kommet med tiden. Efterfølgende har han fået en ny computer, hvor han ikke ved, hvordan 
programmerne virker osv. Det er derfor en mere fremmed genstand, han sidder overfor, men som 
han med tiden vil kunne få et godt kendskab til. Tendensen er at man i højere grad, i det moderne 
liv, udskifter de ting man omgiver sig med, således at man ikke når at få et forhold til tingene, og 
derfor bliver fremmede over for dem (Rosa 2014, 97-100). 
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Den næste form for fremmedgørelse, som Rosa omtaler er fremmedgørelse over for vores 
handlinger. En af årsagerne til denne fremmedgørelse, kan skyldes en overvældende mængde af 
information. Han giver et eksempel på, hvordan de fleste mennesker aldrig læser brugsanvisninger, 
eller lægemiddel-deklarationer, af den simple årsag, at der ikke er tid til det. Dette overfører han 
også til erhvervslivet, hvor man ofte bliver sat til nye opgaver, som man ikke har prøvet at udføre 
før, men som man heller ikke har tid til at sætte sig ordentligt ind i. Det, mener Rosa, kan skabe en 
fremmedgørelse af ens handlinger. Dog mener han at hovedårsagen bunder i den konkurrence og 
acceleration, der generelt finder sted og som er medvirkende til, at man gør flere og flere ting, som 
man ikke har lyst til at gøre. Det medfører at man bliver tilbøjelig »(...) … til at glemme, hvad det 
‘egentligt’ var, vi gerne ville, og hvem det ‘egentligt’ var, vi gerne ville være - …« (Rosa 2014, 105). 
Derfor kan man miste fornemmelsen af, hvad der er værdifuldt for en. Desuden fremhæver Rosa en 
formulering af Ödön von Horvath, som siger, at man kan komme til at stå med en fornemmelse af, 
at man er en anden, men ikke har tid til at være den person. Det ledes videre til to former for 
fremmedgørelse; fremmedgørelse over for en selv og fremmedgørelse over for tid (Rosa 2014, 100-
105). 
I forhold til fremmedgørelse over for tid, siger Rosa, at der er en tendens til, at man bliver rigere på 
oplevelser, men fattigere på reelle erfaringer. Dette skyldes, at man i højere grad dyrker aktiviteter, 
som er isolerede, og derfor er usammenhængende. Der er derfor et større behov for erindringsspor, 
som hjælp til at huske ens oplevelser. Dette betegnes metaforisk som souvenirs. Dog påpeger Rosa, 
at disse souvenirs, for at have effekt, nødvendigvis skal være »(...) ...’indgraveret’ med et 
følelsesmæssigt erindringsspor.« (Rosa 2014, 109). Oplevelserne bliver derfor gjort til ens egen tid, 
men den tid, der reelt er brugt på oplevelserne er fremmed. 
 
Som følge af disse forskellige former for fremmedgørelse, leder det Rosa frem til den konsekvens 
det kan have; selv-fremmedgørelse. Han når frem til denne endelige konsekvens ud fra forskning 
omkring selvopfattelse, der mener at menneskers selvopfattelse er »(...) ...baseret på vores 
handlinger, erfaringer og relationer, på hvordan vi er placeret (og hvordan vi placerer os) i den 
sociale og spatio-temporale verden herunder tingsverdenen« (Rosa 2014, 110). 
 
Med begrebet fremmedgørelse forsøger vi at karakterisere et tema i den udviklingsprocess, som 
hovedpersonerne gennemgår i The Darjeeling Limited. Ser man på ældre roadmovies, vil den ‘rejse’ 
eller udvikling, som finder sted, ofte hører under temaet ‘frigørelse’. Når vi betragter The 
Darjeeling Limited som en roadmovie, er det derfor vigtigt at se nærmere på, hvilken form for 
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udvikling, der finder sted, for at kunne undersøge, hvilken betydning rejsen har for 
hovedpersonerne, og hvordan det afspejles i fysiske elementer i filmen.  
 
Kosmopolitanisme 
I dette afsnit vil vi redegøre for to teorier, som vi vil benytte til at belyse de tre Whitman-brødres 
møde med Andersons Indien. Den første er Ulf Hannerz’ artikel Cosmopolitans and Locals in 
World Culture (1990) og den anden er Kenneth Hansens artikel Den meningsfulde oplevelse (2008). 
 
Det første begreb vi her vil introducere er the cosmopolitan fra artiklen “Cosmopolitans and Locals 
in World Culture”, hvilket vi vælger her at oversætte til kosmopolit. 
Hannerz beskriver kosmopolitten som et individ, der rejser rundt i verden, og har evnen til at 
fortabe sig i en eller flere fremmede kulturer. For at forstå hvad det vil sige, må man først kigge på 
Hannerz’ definition af kultur. I denne globaliserede tidsalder er den statiske forståelse af kultur, 
som en fast, regionsbaseret størrelse, nu forældet. Istedet betegner Hannerz the world culture som et 
transregionalt netværk af relationer til hinanden, hvori man kan bytte og forhandle sig frem til 
fælles eller forskellige værdier. Det er i dette verdenssyn, at man finder kosmopolitten, et individ 
som forholder sig til verden gennem flere kulturer, modsat det Hannerz kalder the local, som er en 
person, der kun forholder sig til verden gennem sin egen kultur. 
En kosmopolit forsøger at flette sig ind i en anden kultur og opbygge en identitet ud fra de 
oplevelser, som han/hun får fra interaktionen med dette ‘fremmede’. »A more genuine 
cosmopolitianism is first of all an orientation, a willingness to engage with the Other.« (Hannerz 
1990, 239). Hos kosmopolitten finder man en række kompetencer, som gør vedkommende bedre 
egnet til at lære fra den nye kultur. Det første er, som nævnt i det ovenstående citat, en vilje til at 
lære og indoptage de indtryk man får. 
»At the same time, however, cosmopolitanism can be a matter of competence, and competence of 
both a generalized and a more specialized kind. There is the aspect of a state of readiness, a 
personal ability to make one’s way into other cultures, through listening, looking, intuiting and 
reflecting.« (Hannerz 1990, 239). 
                                                                                                                  
I ovenstående citat er der dog ikke kun tale om en afhængighed af noget fremmed, at kunne spejle 
sig i: Hannerz pointerer, at kosmopolitanisme er i ligeså høj grad et spørgsmål om at kunne løsrive 
sig fra sin forrige kultur, eller lokalsamfund, og dermed ‘mestre’ den fremmede kultur. 
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Dette står i kontrast til tre andre typer rejsende, som Hannerz leverer: den første er den eksilerede, 
som ikke åbner sig op for en ny kultur ud af lyst, men nødvendighed, og måske aldrig helt falder til 
i det nye land. 
Den anden kategori er den udstationerede (oversat fra expat). Den udstationerede minder på sin vis 
om kosmopolitten, i og med at begge vælger at bo i udlandet, og har altid mulighed for at vende 
hjem. Modsat kosmopolitten er det ikke et krav for den udstationerede at blive en del af kulturen. 
Her giver Hannerz eksemplet på kolonialisterne, som så med ringeagt på dem, der blandede sig med 
de lokale og kaldte det ‘going native’ (Hannerz 1990, 243). 
Til sidst er der turisten, hvor man finder både de største ligheder og de største modsætninger. 
Ligesom kosmopolitten søger turisten ud til en fremmed kultur for at opleve den, men de har ofte 
kun tendens til at søge en specifik afvigelse fra normen. Her referer Hannerz til Paul Theroux’ 
kommentarer om at mange søger efter ‘home plus’. »Spain is home plus sunshine, India is home 
plus servants, Africa is home plus lions and elephants.« (Hannerz 1990, 241). Turisten plukker 
specifikke dele af kulturen ud, men overgiver sig ikke helt til den, som kosmopolitten forsøger at 
gøre, og dette danner en vis afsky for turisten. 
»There is no general openness here to a somewhat unpredictable variety of experiences; the 
benefits of mobility are strictly regulated. Such travel is not for cosmopolitans and does little to 
create cosmopolitans.« (Hannerz 1990, 241). 
 
Denne tendens med at plukke oplevelser fra forskellige kulturer er ikke noget nyt. Kenneth Hansen 
skriver i artiklen “Den meningsfulde oplevelse” (2008) om længslen efter oplevelser. I dette 
oplevelsessamfund bedømmes tingenes værdi efter hvilken type oplevelse de fremprovokerer, og en 
søgen efter disse er konstant. »Vi er blevet oplevelsesjunkier, der hungrer efter næste oplevelse.« 
(Hansen 2008). 
Men det er ikke nok kun at opleve for oplevelsens skyld. Der skal være en mening bag den. Hansen 
giver selv eksemplet, for den gode samvittigheds skyld, at man f.eks donerer til Danmarks 
Indsamlingen. For at vende tilbage til Hannerz kan det i stedet handle om at opbygge en mening for 
sig selv, eller at finde sig selv. Dette kan forekomme ret søgt, fordi man som i Hannerz’ turist 
tilfælde på forhånd ved hvad den oplevelse skal indeholde. 
 
Spørgsmålet vi så stiller er, hvorvidt de tre brødre i The Darjeeling Limited opnår status som 
Hannerz’ kosmopolit, eller om de hører ind under ‘turisten’, og hvilke oplevelser de får ud af mødet 
med Indien, både planlagte og uforventede. 
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De fremmedgjorte brødre som Turister og Kosmopolitter 
I denne del af den tematiske analyse vil fremgå en besvarelse af vores analysespørgsmål om 
hvorvidt de tre hovedkarakterer, Whitman-brødrene, kan karakteriseres indenfor Hannerz’ 
kategorier; kosmopolitter og turister. Dette vil blive gjort for at anskueliggøre et aspekt indenfor 
den indre og ydre rejse i The Darjeeling Limited. 
For at kunne argumentere for deres placering i kategorierne, er det dog først nødvendigt at 
analysere hvilken form for fremmedgørelse, der er på spil hos dem, da dette vil blotlægge deres 
disposition over for deres oplevelser i Indien. Som sådan vil vi først argumentere for hvordan 
brødrene er fremmedgjorte overfor udvalgte rum, ting, deres handlinger og tid, med henblik på at 
argumentere for, at brødrene også er fremmedgjorte over for sig selv. 
 
De fremmedgjorte brødre 
 
Som beskrevet i teoriafsnittet om Hartmut Rosa og hans begreber om fremmedgørelse, er det 
moderne liv i høj grad præget af konkurrence og acceleration. Dette har medført en tendens til, at 
man i større omfang oplever at være fremmedgjort over for tid, rum, egne handlinger, relationer og 
ikke mindst sig selv. Det er ud fra disse begreber at vi vil analysere Whitman-brødrenes forhold til 
Indien: 
   
I forhold til Rosas begreb om fremmedgørelse fra ting er det væsentligt at nævne, at ‘ting’, forstået 
som reelle genstande, der anvendes som rekvisitter i filmens mise-en-scène, absolut spiller en rolle 
for Whitman-brødrenes oplevelser i Indien. 
En rekvisit, der er værd at nævne i denne form for fremmedgørelse, er de påfuglefjer som Francis 
uddeler fra en medbragt konvolut (36:28 - 36:35).   
Disse fjer bliver hevet frem igen (46:36 - 47:45) hvor alle tre brødre træder væk fra lejren, udfører en 
dans og kommer tilbage. Før dansen spørger Francis om Jack og Peter har læst instruktionerne 
omkring fjerenes anvendelse. Det viser sig så, at de to ikke har læst dem ordentligt og har 
misforstået proceduren. De udfører nemlig ritualet på tre forskellige måder. 
De fjer er ikke genstande, der udskiftes med andre, men nogle som de tre brødre får tildelt, og som 
de ikke er helt sikre på hvad de skal bruge til. De ved kun at de fjer indeholder en symbolsk værdi 
for deres spirituelle rejse. De er med andre ord fremmedgjorte over for denne genstand, da de ikke 
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har et forudgående og dybere kendskab til den skik, som følger med fjeren. Derfor er fjerene også 
fremmede for dem. 
Den ene fjer som er tilbage, bliver ikke hevet frem igen, før til sidst i filmen (1:21:20 - 1:23:02), hvor 
de tager påfuglefjeren op på en bakketop, i stil med det sted hvor de modtog påfuglefjerene til at 
starte med. Deroppe udfører de hver især en mindre dans, puster på påfuglefjeren og begraver den, 
nøjagtig som det skulle gøres. 
Forskellen, som man skal være opmærksom på, er at de deles om ritualet med den ene påfuglefjer, 
og de udfører stadigvæk forskellige handlinger i kraft af deres dans. Men den centrale pointe er, at 
de udfører ritualet i fællesskab og samles om en enkelt påfuglefjer. I forhold til den tidligere 
påstand, hvor vi påviser, at de er fremmede over for denne genstand, vises det i denne scene at 
brødrene tildeler fjeren en mening. Det er muligvis ikke den mening som fjeren og ritualet havde til 
at begynde med, men en mening som ikke længere er fremmed for dem. Dette bevidner også om en 
udvikling i forhold til deres fremmedgørelse overfor hinanden, som vil blive uddybet senere i 
afsnittet. 
   
Den udvikling, som eksempelvis udspiller sig i deres udførelse af ritualet med påfuglefjerene, skal 
blandt andet ses i de kausalforhold, som brødrenes handlinger er med til at konstituere, i plottet. 
Denne udvikling bliver dog mest relevant i forhold til vores kategorisering af brødrene indenfor 
Hannerz begreber om turisten og kosmopolitten, som vil blive redegjort for senere, men inden da vil 
vi bruge påfuglefjerene en gang mere, i den videre analyse af brødrenes fremmedgørelse: Den næste 
form for fremmedgørelse, der er tale om, i The Darjeeling Limited er fremmedgørelse overfor 
handlinger. Dette kommer eksempelvis til udtryk i det, at de to af brødrene ikke har læst 
instruktionerne ordentligt og i ritualet med fjerene og udfører en opgave, som de ikke har sat sig 
tilstrækkeligt ind i. Der kan her argumenteres for en fremmedgjort handling, set i forhold til 
brødrenes forhold til hinanden, i starten af filmen (05:49 - 06:37). Denne sekvens af klip er med til at 
etablere brødrenes umiddelbare forhold til hinanden. Herunder er der også tale om deres indbyrdes 
magtforhold. 
I dette eksempel vil vi henlede opmærksomheden på følgende citater i sekvensen: 
 
Francis: »You’re the two most important people in the world to me. I never said that before but it’s 
true. I want you both to know it.« (05:56-06:02). 
 
Broren, Francis, indrømmer at hans to brødre, Jack og Peter, er de to mennesker, som betyder mest 
for ham, og han siger direkte, at han aldrig har sagt det før. Man kan udlede to ting fra dette citat. 
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For det første siger det noget om Francis, og hvordan han har forvaltet sit forhold til sine brødre 
hidtil; Han har ikke været åben og ærlig omkring, at det er sådan han ser dem før nu. For det andet, 
skal man se citatet i kontekst, som er den ‘walk-and-talk’ situation brødrene vises i, mens de 
bevæger sig gennem toget. Det, som er væsentligt ved dette, er, at det er Francis, der fører an i 
bevægelsen. Det er ham, der går forrest, og ham som stopper de to andre brødre, der følger efter, da 
han efterfølgende vender sig om og siger til dem: 
 
Francis: »I love you, Peter.« 
Peter: »Thank you.« 
Francis: »I love you, Jack.« 
Jack: »I love you too.« 
(06:04-06:09). 
 
Her understreges det, at det ikke er disse ord, som udveksles mellem dem normalt. Det er en akavet 
udveksling af affektion, der understreges af Jack og Peters forskelligartede respons på Francis' 
tiltale. 
Endnu et væsentligt citat, der etablerer brødrenes umiddelbare forhold er det næste: 
 
Francis: »How did it get to this? Why haven’t we spoken in a year?«(06:11-06:13). 
 
Disse spørgsmål besvares ikke i denne scene, men her udleder vi igen, at siden de tre brødre ikke 
har talt sammen i et år, er det ikke den traditionelle, tæt sammenkædede kernefamilie af brødre, som 
publikum præsenteres for. 
Ud fra disse citater er det muligt at argumentere for, at deres genforening er et udtryk for 
fremmedgørelse for deres handlinger. Whitman-brødrene ses ikke ofte nok, hvilket ifølge Francis 
ikke er godt. Hans ønske om at udbedre det, indkapsles i hans efterfølgende tale til Jack og Peter 
om rejsens formål: Det er, at de skal finde sammen som brødre, ligesom de var engang. De skal 
finde sig selv og tilbringe kvalitetstid sammen for at genskabe deres forhold til hinanden. 
Hvordan en fælles, spirituel rejse til Indien skal udbedre brødrenes forhold til hinanden, er 
imidlertid uklart på dette tidspunkt af filmen, og Jack og Peter som efterfølgere godtager indtil 
videre planen, samt den laminerede plan, som Francis udleverer til dem (06:42 - 06:57). 
Overordnet set kan der dog også argumenteres for en bestemt dynamik i brødrenes magtforhold. I 
ovenstående eksempler udledes det for eksempel, at det er Francis som har taget initiativet til at 
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planlægge og tilrettelægge deres fælles rejse. Udover at det er ham som fører an i toget, er det ham, 
som fastsætter rejsens formål og tager beslutningerne. 
Dette er et udtryk for fremmedgørelse overfor handlinger, set i kontrast til Peter og Jack, der lader 
til at gå med til Francis plan uden indvendinger. Man kan endda gå så langt som at sige, at de ikke 
selv aktivt foretager sig nogen handlinger, vel at mærke nogen handlinger, som har indflydelse på 
definitionen af rejsen og dens formål. 
Set i forhold til lignende udtalelser af Francis, der optræder senere i filmen, hvor han opstiller 
aftaler som de alle tre skal gå med til, kan man argumentere for, at denne magtfordeling 
forekommer brødrene meget naturlig. Dette skal forstås i forhold til de vaner og handlingsmønstre, 
som brødrene har indkodet i sig. En indkodning, der lader til at række helt tilbage til deres forhold 
til deres mor. Francis og moren lyder som hinanden, hvis man ser på scenen, hvor brødrene endelig 
har fundet hende (1:19:30 - 1:19:53). Her ekspliciteres ligheden idet at de bruger nogle af de samme 
fraser, såsom: 
 
Francis: »Let’s make an agreement (...) can we agree to that?« (06:15 - 06:24) 
 
Meget lig moren, som udtrykker sig således: 
 
Moren: »All right, let's make an agreement. A, we get an early start tomorrow morning and try to 
enjoy each others company in this beautiful place (...) can we agree to that?« (1:19:19 - 1:19:37) 
 
Set i det perspektiv, har Francis overtaget den bestemmende rolle som mor. Dette magtforhold er 
altså ikke brødrene fremmed, men deres handlinger i forhold til selve rejsen i Indien, hvad den skal 
indeholde, og hvilket formål den skal have, er dem fremmed. 
At brødrene på dette tidspunkt ikke er fuldkommen klar over hvad Francis' plan indebærer, bliver 
tydeligere, set i kontrast til, hvordan brødrenes forhold faktisk forværres, jo længere toget når. De 
aner ikke hvad de egentlig går ind til, hvilket bliver tydeligt i den næste form for fremmedgørelse, 
vi vil argumentere for herunder, når vi tager fat på brødrenes fremmedgørelse overfor tid. Inden vi 
bevæger os videre til det, er der dog ét eksempel på brødrenes fremmedgørelse overfor deres 
handlinger, der er essentielt for forståelsen af brødrenes forhold til deres oplevelser. 
   
Efter brødrenes besøg i the Temple of a Thousand Bulls, vender de tilbage til toget. Det lykkedes 
den slange, som Peter har købt, at slippe ud af den æske, han opbevarede den i, og togkonduktøren 
konfiskerer den (31:00 - 32:55). Efter at have undgået at blive smidt af toget som konsekvens, 
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befinder brødrene sig i et tempel, hvor de spørger hinanden til om de kan mærke noget. Da dette 
ikke er tilfældet, synes denne del af deres spirituelle rejse ikke at bære frugt. 
Den følgende dag sker der dog noget. De tre brødre vågner og finder ud af, at toget er standset og 
efter at have tilspurgt Francis ansatte, Brendan om grunden herfor, får de at vide at toget er faret 
vild. 
 
Brendan: »We haven't located us yet«  (35:23 - 35:32). 
 
Brødrene forstår ikke logikken bag dette. I dette projekt, anses denne scene dog som en tydelig 
metafor, for at brødrene er faret vild på deres rejse. I forhold til fremmedgørelsen overfor 
handlinger, er det fra de foregående eksempler muligt at argumentere for brødrenes forvirring og 
usikkerhed, der er med til at udviske deres fornemmelse af, hvad de egentlig havde af formål med 
rejsen, og hvem de gerne ville være. 
På dette tidspunkt ved publikum, at Francis, Peter og Jack kæmper med forskellige personlige 
problemstillinger; Francis, der nær var død og måtte erkende at han savnede sin familie, Jack der 
hævder at han er færdig med sin gamle kæreste, men stadig tjekker hendes telefonsvarer, og Peter, 
der står til at skulle være far, men ikke føler sig klar, da han regnede med at skulle skilles fra sin 
kone. 
Det er i denne scene, at Francis vælger at uddele påfuglefjerene til Peter og Jack og fortælle dem, 
hvor rejsens egentlige destination ligger: nemlig i klosteret hvor deres mor bor. Peter og Jack 
udviser imidlertid modvilje ved dette. 
Peter bekendtgør, at de aldrig ville være kommet til Indien, hvis de vidste at mødet med deres mor, 
var hvad Francis egentlig havde planlagt fra starten. Med denne nye viden i rygsækken, kan toget 
og brødrene bevæge sig videre, næsten som om at det var netop dette som skulle til for at sætte skub 
i den videre handling. 
 
Oplevelsen i The Temple of a Thousand Bulls, viser også Whitman-brødrenes fremmedgørelse 
overfor tid (23:43 - 25:33). Som en del af stoppene på den ‘spirituelle’ rejse, shopper de på et marked 
og besøger templet, som Francis, oversat, siger “nok er et af de mest spirituelle steder i hele 
verden”. 
Francis beder Jack og Peter om at tage nogle rupees og placere dem på alteret foran guddommen til 
at starte med. I det følgende klip ser vi, hvordan brødrene knæler foran alteret, med hænderne i 
bedestilling og med lukkede øjne. 
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Denne handling fremgik ikke af Francis instruktioner fra det foregående klip, men formålet bag 
nogle af disse handlinger bliver heller ikke forklaret yderligere. Der fremgår ikke nogen forklaret 
sammenhæng mellem brødrenes spirituelle udvikling og disse handlinger. Ihvertfald ikke nogen 
som Whitman-brødrene forpligter sig til i særlig lang tid, inden de bryder stilheden, en efter en og 
brokker sig over hinanden. 
Dette er også et udtryk for fremmedgørelse overfor handlinger, da de tillægger brug og skik i 
templet meget lidt værdi. Men i særlig grad er der tale om fremmedgørelse overfor tid, da shopping 
og tempelbesøget er to tematisk isolerede aktiviteter, der kun har det tilfælles, at de foregår i den 
samme by og forekommer i forbindelse med det en time og fem-og-fyrre minutters lange stop toget 
holder på rejsen. Brødrene udfører disse handlinger og tilbringer relativt kort tid med at nå det de 
skal, men indoptager ingen spirituel udvikling og kommer ikke tættere på hinanden af det. 
Tværtimod, åbnes der for nogle af de hemmeligheder som brødrene holder for hinanden. Såsom 
Francis, der vælger at holde brødrenes pas, da han har fået, at vide Jack overvejer at forlade turen. 
Jack finder ud af, at Francis har taget hans pas og bliver sur på ham over det. 
Brødrene er dermed oplevelsen - at besøge et indisk tempel - rigere, men danner sig ikke nogen reel 
erfaring ved at forpligte sig til de kulturelle betingelser, som rummets skik og brug stiller dem, i 
henhold til formålet med deres spirituelle udvikling. De giver sig ikke tid til fordybelsen, som 
kunne være en afspejling af det liv og de vaner, somde har med sig fra deres egen kultur, hvor blotte 
oplevelser er et meget hyppigere fænomen, end de reelle erfaringer. 
En supplerende pointe til dette er helt overordnet, hvad dette siger om brødrenes forhold til denne 
oplevelse; de forventer at der kan sættes tid på deres spirituelle udvikling, på samme måde som man 
koger æg i nogle minutter. Spirituel udvikling er dog noget, som flere mennesker normalt bruger 
meget længere tid på at opnå. Brødrene regner med at de kan få det på under en time. På den måde 
kan man se at brødrene i høj grad også er fremmede for konceptet om spirituel udvikling, og hvad 
det reelt indebærer af tidslig dedikation, for at skulle lykkes. 
 
I dette eksempel er der også tale om fremmedgørelse overfor rummet, da brødrene i denne 
forbindelse ikke har nået at opbygge forbindelse og fortrolighed til templet, i den korte tid de er der. 
I forhold til fremmedgørelse overfor rummet, anses brødrenes fremmedgørelse overfor toget, 
Darjeeling Limited, dog som værende af større betydning. 
Som beskrevet før, forværres brødrenes forhold til hinanden også og de fungerer ikke sammen med 
den kultur de indgår i på toget. Også i dette rum er der visse normer og regler for skik og brug, som 
brødrene ikke tilpasser sig, i forhold til deres egne behov. I starten af filmen bliver de eksempelvis 
bedt om ikke at ryge i deres kupé, men gør det alligevel. 
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Peter medbringer en giftslange på toget, som konfiskeres. Han og Francis indleder et slagsmål, og 
Jack smadrer en rude i flugten fra de to (41:40 - 41:41). 
Ud fra ovenstående eksempler har vi betegnet Whitman-brødrene som fremmedgjorte overfor sig 
selv og hinanden. Nu hvor det er gjort, er det muligt at karakterisere dem, ud fra Hannerz begreber 
om turisten og kosmopolitten. 
 
Kosmopolitter vs. Turister 
  
Overordnet i The Darjeeling Limited oplever vi tre brødre i deres møde med en anderledes og fjern 
kultur. Dette møde er et interessant aspekt i filmen, og kan betragtes med forskellige briller. De tre 
brødre kan nemlig opfattes både som kosmopolitter, som Hannerz beskriver som et individ, der 
forsøger at flette sig ind i en anden kultur. De kan også opfattes som turister, en betegnelse Hannerz 
benytter om rejsende, der ligesom kosmopolitten søger ud til en fremmed kultur for at opleve den, 
men ofte kun har tendens til at søge en specifik afvigelse fra normen. Turisten plukker specifikke 
dele af kulturen ud, men giver sig ikke helt hen til den, som kosmopolitten forsøger at gøre. 
 
Baseret på analysen, hvor vi redegjorde for brødrenes fremmedgørelse overfor udvalgte rum, ting, 
handlinger, tid, dem selv og hinanden, vil vi nu tilstræbe at placere brødrene i Hannerz kategorier: 
turisten og kosmopolitten. 
   
Gennemgående i filmen er, at de tre brødre har svært ved at give sig hen til den indiske kultur. De 
forpligter sig ikke til de kulturelle betingelser et rum, som The Temple of a Thousand Bulls og toget 
The Darjeeling Limited stiller dem. Idet brødrene ender med at slås og være til gene og fare for de 
andre passagerer på toget, ender de med at blive smidt af toget og skal selv finde til vejs ende. 
Vi får allerede fra start (06:03 - 06:29), af Francis, præsenteret formålet og ambitionerne med turen, 
som indebærer at de skal komme tættere på hinanden, de skal være positivt indstillede og at de skal 
lære om spiritualitet og samtidig selv komme nærmere deres egen. Man får alligevel det indtryk, at 
de ikke kan slippe deres kulturelle identitet og hjemlige rutiner og vaner helt. 
   
Dette indtryk bliver underbygget hurtigt efter Francis tale, da han præsenterer sine brødre for et 
lamineret skema med et overblik over deres daglige program under rejsen, som han undervejs 
opdaterer med hjælp fra sin assistent, Brendan. Det giver et billede af, at turen ikke vil blive 
overladt til tilfældighederne, og at Francis har et behov for kontrol og en struktur over dagenes 
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gang. Hvad Francis skema også er et eksempel på, som tidligere analyseret, er, at han har et mål for 
rejsen. Det mål er at de skal blive brødre som de førhen har været. Peter og Jack virker i 
mellemtiden som om, at de ikke har haft de store overvejelser omkring rejsen. De dyre jakkesæt og 
de store kvalitetskufferter, som de vælger at medbringe på rejsen, signalerer også, at de har svært 
ved at slippe den tryghed, eller mangel på samme, som de finder i deres velhavende, vestlige 
identitet. 
Det indikerer samtidig, at de får svært ved at slippe deres fremmedgørelse over for Indien, som 
eksempelvis kan spores i den fremmedgørelse de har over for indiske genstande, som de fjer de ikke 
får benyttet på traditionel indisk vis. De holder altså fat i trygheden og kontrollen, deres måde at 
rejse på opstiller som vilkår, selvom de lægger op til, at det er meningen med rejsen, at de skal 
slippe den tryghed og kontrol. De kan klassificeres indenfor disse eksempler som turister. 
 
Man oplever først nær slutningen af filmen, da de dropper at flyve hjem (1:12:09 - 1:12:38), at de 
derfra for alvor tager den indiske kultur til sig og gør den til deres egen. Dette stemmer overens med 
kosmopolittens målsætninger, som beskrevet af Hannerz. 
I slutningen af filmen indgår brødrene i et mere konstruktivt samarbejde med den indiske kultur, 
samt det spirituelle landet har kunnet tilbyde dem. Det 'spirituelle' får mere en karakter af en 
helbredelse af deres forhold til sig selv og hinanden, hvilket også var Francis udtalte mål til at starte 
med. Måden det foregik på, stod dog ikke i den laminerede plan. 
I slutningen kan man dermed omtale dem mere som kosmopolitter end før. Også her oplever man 
for første gang for alvor, at brødrene slipper den fremmedgørelse over for deres egne handlinger, 
som de har medbragt fra deres liv hjemmefra (Rosa 2014, 105), som man igennem filmen får det 
indtryk af, at de har haft svært ved i første del af filmen. 
 
Hvornår brødrene går fra at være turister til at blive nærmere kosmopolitter kan der være flere bud 
på. Det er muligt at argumentere for at vendepunktet er det øjeblik, hvor Francis og Peter kommer 
op og slås i toget. Efter Jacks forsøg på at stoppe dem, bliver alle tre smidt af toget, som 
konsekvens af den rude, han smadrer, giftslangen der konfiskeres og deres generelle opførsel. De 
bryder reglerne for den kultur de indgår i på toget og kan ikke fortsætte på deres planlagte rejse. 
Idet Francis plan er tilrettelagt i forhold til den tid de kunne nå frem til deres destination, mens de 
havde toget som fartøj, falder den tidsplan fra hinanden, og de skal bevæge sig videre i deres helt 
eget tempo, for at krydse det indiske landskab. De indgår dermed i den indiske kultur på andre 
præmisser, end rejsen startede med, da man må formode, at planen ikke involverede at de blev 
smidt af toget. 
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Et alternativt vendepunkt som vækker større overbevisning, er det punkt i plottet, hvor brødrene 
medvirker i begravelsen af drengen, som Peter ikke formår at redde i floden (55:27 - 1:05:55). Til 
drengens begravelse er brødrene klædt i samme tøj, som resten af landsbyen, og deltager i 
ceremonien på lige fod med dem. 
Det er også i denne scene at brødrene tilsidesætter deres rejseplaner, da de faktisk når at sætte sig i 
en bus, der skal køre dem til lufthavnen, men de inviteres med til begravelsen og vælger at deltage. 
Da dette ikke indgår i deres rejseplan, og at dømme på den måde de hver især reagerer på 
hændelsen, må dette valg være motiveret af en anden betydningsdannelse, end den de havde før 
hændelsen. Det antages at de befinder sig til den begravelse, fordi det har betydning for brødrene, at 
de er der. 
 
I modsætning til templet, hvor brødrene også skulle medvirke i henhold til vilkår og regler, så 
skændes de ikke og brokker sig ikke over hinanden. Et andet vigtigt element ved denne scene er, at 
denne begravelse ikke var planlagt overhovedet for brødrene. Det er i forbindelse med dette, at man 
kan vælge at se på flashbackets relevans, i forhold til brødrenes overgang til kosmopolitter. 
Brødrene mindes deres egen fars begravelse i forbindelse med den begravelse, de er til og 
konfronteres med deres egen fortid. Det er i samspil med deres interaktion med den fremmede 
kultur, på kulturens egne præmisser, at dette tilbageblik opstår. De giver sig dermed mere hen til 
den fremmede kultur, og opnår deraf en erkendelse omkring deres fortid, som de ikke havde den 
samme opfattelse af før. Hvis de havde, så vises det ihvertfald ikke eksplicit som i denne scene, 
hvor de sætter sig i en tuk-tuk, og sidder på samme måde som de gjorde i limousinen, på vej til 
deres fars begravelse (56:39 - 56:47). Det er med til at give indtrykket af et fælles flashback, altså et 
tilbageblik på fortiden på en bestemt måde. 
Noget ændrer sig i Whitman-brødrene, baseret på denne uventede oplevelse, der afstedkommer 
deres interaktion, med folkene i den indiske landsby. Det 'noget' er med til at udvikle deres 
individuelle identiteter og relationer. Dette ses, da brødrene når til lufthavnen og hver især foretager 
et telefonopkald, der indbefatter kontakt til personer fra deres privatliv (1:06:39 - 1:10:00). Francis 
forsøger at få genansat sin, på det tidspunkt, tidligere assistent, Brendan. Jack ringer til sin gamle 
kæreste, som vil mødes med ham i Italien. Peter ringer og fortæller sin kone, Alice, at han er i 
Indien og får at vide, at han skal være far til en dreng. 
Det er med andre ord med denne oplevelse som sker uafhængigt af deres kontrollerede rejseforhold 
og tidsplan, at brødrene opnår mere status som kosmopolitter og indoptager den ‘udvikling’ de har 
brug for, selvom det måske ikke var planlagt, at det skulle foregå på disse præmisser. Egentlig 
stammer deres udvikling nødvendigvis fra denne mangel på planlægning. 
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Der argumenteres for at brødrene er fremmedgjorte overfor ting, handlinger, rum, tid, dem selv og 
hinanden, samt hvordan de er det ud fra udvalgte teksteksempler. Der konkluderes at de forskellige 
former for fremmedgørelse på hver deres måde, både står som individuelle instanser, hvorpå 
brødrene er fremmedgjort. Det konkluderes også at de foregående former for fremmedgørelse fører 
til brødrenes fremmedgørelse overfor den indiske kultur, sig selv og hinanden, samt hvordan dette 
gør at deres forhold til disse forværres igennem filmen på forskellige måder. 
Der argumenteres og konkluderes også for, på hvilke punkter at brødrene kan kategoriseres som 
turister og kosmopolitter og der gives bud på vendepunkter, for hvor brødrene går fra at være 
turister og nærmer sig status som kosmopolitter, samt at dette skift bunder i fraværet af en defineret 
tidsplan, kontrollerede forhold og vilkår, som turister rejser under. Det er under den fremmede 
kulturs vilkår, og de vilkår som deres nye rejse har, at brødrene giver sig hen til den fremmede 
kultur og opnår en selverkendelse, som givetvis ikke var en del af den laminerede plan, de startede 
ud med. 
 
 
 
 
Nostalgi teori 
Lektor fra Aarhus Universitet, Britta Timm Knudsen skriver i sin artikel – “Længslens 
iscenesættelse på film og i tv-serier”, at kulturforskning anser nostalgi som værende tæt op ad 
moderne sensibilitet (Knudsen 2007, 1). 
Ifølge den amerikanske kulturkritiker Fredric Jameson er mødet med fortiden i form af nostalgi 
æstetisk, overfladisk og pseudohistorisk (Knudsen 2007, 1). Individet vil på baggrund af en nutidig 
anskuelsesmåde, ikke kunne få yderligere information om fortiden. Ordet nostalgi stammer fra den 
gamle græske tid, hvor nostos betyder hjemkomst og algos betyder smerte. Begrebet nostalgi opstod 
som en sygdom hos soldater, der var udstationeret langt hjemmefra (Knudsen 2007, 1). I dag bruges 
den til at beskrive et brud mellem nutiden og fortiden. Moderniteten har medført en social mobilitet, 
altså er individets fremtid ikke på forhånd givet ud fra fortiden, og denne aftraditionalisering 
frisætter fremtiden fra fortiden. Eksempelvis er det ikke længere givet, at børnene begår sig i 
samme erhverv som forældrene. Derudover er der også en uvished omkring fremtiden og hermed 
dannes følelsen af nostalgi ifølge Knudsen. Hermed mener Knudsen, at nostalgi affødes af det 
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moderne, og at bruddet med fortiden bliver et fundamentalt træk ved nostalgien. Dette brud sker 
både på et individuelt og kollektiv identitetsplan (Knudsen 2007, 1). 
 
Eftersom fortiden produceres og ikke genfortælles vil fortidsrepræsentationerne have afsæt i de 
betydningsmæssige rødder, men vil kunne forankres i nutiden ved en bestemt struktur, kontekst 
eller diskurs (Knudsen 2007, 1). 
 
Ifølge den tyske professor Elisabeth Bronfen anskues nostalgi som beskyttelsesfiktioner. Nostalgi er 
et udtryk for det tabte hjem og hjemløshed, som er en romantiseret følelse af fantasien om en 
idealiseret udgave af fortiden og det tabte hjem (Knudsen 2007, 2). Knudsen pointerer også at nostalgi 
har et iboende fiktivt træk; altså der længes efter et tabt hjem, der aldrig har eksisteret. Dette 
kommer eksempelvis til udtryk i filmen via Francis med hans forestilling og længsel efter et 
familieidyl, der muligvis aldrig har eksisteret blandt dem. 
Knudsen understøtter denne påstand med den tyske filosof og psykiater, Karl Jaspers eksperiment 
om unge piger, der blev sendt på arbejdsmarkedet langt hjemmefra, for at arbejde for en anden 
familie. Pigerne udviklede fantasier om lykke og den fuldkommenhed, som de havde mistet ved at 
forlade deres hjem (Knudsen 2007, 2). Nostalgi fungerer her som en utopi af fortiden, eftersom det er 
en forestilling om fortiden, præget af individets eget ønske om, hvordan de vil have at situationen 
havde udspillet sig. Hertil mener Knudsen at nostalgi er et element i alles identitet og 
erindringsproces, som er en idealiseret fortidsrepræsentation (Knudsen 2007, 2). Hun pointerer, 
efterfølgende at nostalgi har udviklet sig fra at være en fysisk lidelse, som kunne kureres, til et 
generaliseret vilkår, som ikke kan kureres hos det moderne individs psykologiske habitus. Et skift 
mellem disse to vil kræve et skift fra rum til tid, og eftersom tid aldrig kan gå baglæns, er dette ikke 
muligt (Knudsen 2007, 3). 
 
Det er væsentligt at pointere at nostalgi ikke er en genstand, tekst, tv-serie eller et minde (Knudsen 
2007, 3). Modtageren gribes af følelsen, når fortid og fremtid mødes; det er altså en kvalitet individet 
selektivt tildeler noget – den kvalitet skal altså appellere til individets emotionelle respons. Knudsen 
forklarer, at den nostalgiske følelse er en kropsliggørelse af fortiden og mindet. Det er den sansning 
eller affekt individet oplever, der er central for nostalgien. Derudover pointerer hun at nostalgien 
kan ramme individet, enten spontant eller overlagt og dermed bliver det en naturlig del af det 
postmoderne (Knudsen 2007, 3). 
Med en kritisk tilgang pointere Svetlana Boym at nostalgi er tæt knyttet til modernitets frembrud, 
hvor globaliseringen er med til at skabe en uendelig udvidelse af erfarings-rummet. Eksempelvis: 
	   60	  
Når erfarings-rummet bliver uendeligt, vil et individ længes efter et mere begrænset erfaringsrum, 
hvilket også er her iscenesættelser bliver relevant. Boym opfatter også nostalgi som en 
forsvarsmekanisme, der udtrykker længsel efter fællesskab, og fælles erindringsproduktion i en 
periode, hvor de traditionelle fællesskaber er ved at udgå.  Ifølge Boym er der to grundlæggende 
nostalgi typer: Den restorative og den refleksive nostalgi. 
Restorativ 
Denne type nostalgi forsøger at genskabe essensen af det tabte hjem og ikke kun et billede, der 
alligevel kontinuerligt ændrer sig. Denne type foregår på et ikke-bevidst plan og vil ikke kendes ved 
at være nostalgisk, men mere som sandhedssøgende og konservativ. Denne betragtningsmåde anser 
fortiden for at være mere værdifuld og ungdommelig. Dette kan eksempelvis være civilisationens 
historie, nationalhistorie eller fortælling af individuelle historie. Denne type forbindes tit med 
essentialisme og civilisationskritik (Knudsen 2007, 2). 
Refleksiv 
Her foregår nostalgien på et bevidst plan og udtrykker længslen, men samtidig er denne type 
bevidst om at længslen er umulig at indfrie. Denne type udtrykker længslen efter en tabt tid og 
forbindes med sidste endelse i det engelske ord nostalgia (algia), som typisk forankrer sig i nutiden. 
Dette er en modsætning til den refleksive nostos (nostos-latinsk), som primært udtrykker længsel i 
fantomhjemmet. Derudover har den refleksive type indbyggede dynamiske relationer mellem nutid, 
og derfra udgår den nostalgiske længsel. Fortiden bliver iscenesat i to forhold; sansning af fortiden 
og det selvrefleksive, som oftest har et humoristisk eller ironisk udgangspunkt (Knudsen 2007, 3).  
 
Nostalgi analyse 
Vi har i dette projekt valgt at inddrage nostalgi-begrebet, da vi mener at The Darjeeling Limited 
trækker på noget nostalgisk. Samtidig ser vi det, som et gennemgående tema, hvilket er med til at 
understrege det tidslige i filmen og filmens genre. Analysen vil tage udgangspunkt i de to former 
for nostalgi, som Britta Timm Knudsen; den restorative og den refleksive (Knudsen 2007: 3). 
I det følgende afsnit vil vi, på baggrund af disse to former for nostalgi, analysere to scener fra 
filmen, som vi mener giver udtryk for noget nostalgisk. 
I den første scene befinder Whitman-brødrene sig på toget, hvor Peter har medbragt nogle af 
faderens ting. Næste scene, følger op på den samtale, som Peter og Francis har i toget omkring 
faderens affekter. 
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Undervejs på deres rejse i toget, bemærker Francis, at Peter har medbragt nogle af faderens 
ejendele, og har taget dem i brug. Scenen ender i en konfrontation, hvor Francis giver udtryk for sin 
utilfredshed: 
 
Francis: »You don’t have permission to take his property that belongs to all of us… and use it for 
yourself as if it’s yours. Jack agrees with that, right Jack? Plus, Dad would have hated it.« 
Peter: »Why?« 
Francis: »That’s my opinion. I knew him well.« 
Peter: »That’s a terrible thing to say.« 
Francis: »Well, I don’t mean it to be. I just don’t want you to get the feeling that you’re better 
friends with him than we are.. Or something weird like that.« 
(...) 
Peter: »I was his favorite. He told me that with blood all over him, laying in the street, right before 
he died.« 
(40:13 - 40:49). 
 
Konfrontationen udløser et slagsmål mellem Francis og Peter, og alle tre brødre ender med at blive 
smidt af toget. 
I forhold til begrebet nostalgi, kan man se på, hvilken betydning faderens ting har for brødrene, 
igennem hvad Peter og Francis siger og gør. 
At Peter medbringer faderens ting og benytter sig af dem på turen, lader ikke kun til at være af 
praktiske årsager. Dette antydes blandt andet ved, at Peter har meget hovedpine, som kan skyldes at 
styrken i brillerne ikke passer til ham. Dette understøttes, da Francis siger til Peter: 
Francis: »You still have his prescription in here. How can you see in these?« (10:32). 
Det lader til at Peter ikke bruger brillerne af nød, men fordi de har en betydning for ham. At han 
bruger den styrke, der passede til faderen og dermed ser gennem faderens briller, kan også forstås i 
overført betydning; han ønsker at se verden som sin far så den. Dog giver brillerne ham hovedpine, 
og han må ofte tage dem af, for at kunne se. Alligevel fortsætter han med at bære brillerne. Det 
efterlader seeren med indtrykket af, at Peter forsøger at holde fast i mindet om sin far, selvom det i 
virkeligheden volder ham ubehag. 
 
I forhold til den samtale som Peter og Francis fører i ovenstående, lægges der op til, at de hver især 
har et billede af, hvordan deres fader var, og ikke mindst hvilke indbyrdes relationer de havde med 
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ham. Det nostalgiske bliver dog først rigtig tydeligt efter de er blevet smidt af toget og tilbringer 
natten udenfor. Francis og Peter forsones og genoptager samtalen omkring deres fader: 
 
Peter: »I don’t think Dad would’ve hated it.« 
Jack: »Did he really say you were his favorite?« 
Peter: »I don’t know. I could barely understand him. He wasn’t really breathing.« 
(47:55 - 48:07) 
 
Replikkerne vidner om, at Peter i virkeligheden er usikker omkring hans forhold til sin fader. Derfor 
giver det et billede af, at Peter bruger faderens ting, for at mindes ham - et minde, som han ønsker at 
tro var noget særligt. Det er her den restorative nostalgi kommer ind i billedet, da han forsøger at 
genskabe det tabte ved at tillægge fortiden værdi for hans nutid. Det giver et indtryk af, at Peter 
forsøger at genskabe fortiden, som han gerne ville have haft, at den var. Det betyder også, at dette 
kan ses som en form for beskyttelsesfiktion, som forsøger at genskabe en fortid, der aldrig har 
eksisteret, men som: »(...) udtrykker billedet af, hvordan man gerne havde villet, det havde været.« 
(Knudsen 2007: 2). 
Jack lader også til at være en restorativ nostalgiker. Nostalgien kommer til udtryk i hans noveller. 
Han påstår at personerne i novellerne er fiktive, men det er tydeligt at historierne er fortidshistorier, 
som Peter og Francis kender til. Det kan blandt andet ses i nedenstående eksempel, hvor Peter netop 
har læst en af Jack’s noveller: 
 
Peter: »Well, I’m not too crazy about the part where I start screaming at the mechanic.That never 
happened.« 
Jack: »The characters are all fictional.« 
(12:45 - 12:51) 
 
At Jack genskriver fortiden og samtidig ikke vil stå ved, at det er dét han foretager sig, vidner om en 
restorativ form for nostalgi. Han genskaber i bogstaveligste forstand fortiden, ved at nedskrive den. 
Der er ikke nødvendigvis en direkte idealiseret udgave af fortiden, som han nedskriver, men 
novellerne kan ses som et forsøg på at genskabe et tabt hjem - deres tabte hjem. At han gennem 
filmen insisterer på at novellerne har fiktive karakterer, kan være en understregning af, at han ikke 
vil vedkende sig at han er nostalgisk, hvilket også er et træk ved restorative nostalgikerere. 
 
Man kan anskue hele brødrenes rejse for at være et restorativ nostalgisk projekt, idét de forsøger at 
finde sammen som brødre. Det ligger imidlertid op til, at de på et tidligere tidspunkt har været 
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brødre på en anden måde, end det de finder dem selv i at være, på det tidspunkt filmen udspiller sig. 
Det står klart, at det er sådan Francis ser det: 
Francis: »I want us to become brothers again like we used to.« (6:18-6:21). 
Hele rejsen kan derfor ses som en rejse ‘tilbage i tiden’, hvor de søger at skabe noget, som de gerne 
vil have bliver som det var engang, eller som de godt kunne tænke sig at det havde været. Det er 
Francis mission, at de skal finde sammen som brødre, og derfor ham som kan siges at være en 
restorativ nostalgiker. Han søger efter deres tabte fortid og anser den som værdifuld i forhold til 
deres nutid og fremtid. 
 
Filmen kan altså ses som værende overordnet restorativ nostalgisk. Brødrene søger efter noget tabt, 
som de formentligt aldrig vil kunne få igen. Dog er der i den sidste scene af filmen en symbolik, 
som kan tillægges forskellige betydninger. I den sidste scene løber brødrene efter det tog, som de 
skal med, på samme måde som Peter løb efter toget i en af de indledende scener. Det er her værd at 
lægge mærke til, at de tre brødre smider deres kufferter for at nå toget. Kufferterne er deres fars 
gamle kufferter. De smider deres bagage, hvilket også kan forstås i overført betydning. I forhold til 
det nostalgiske, smider de netop det, som de knytter til noget nostalgisk. Hermed kan det forstås, 
som at de gør op med den restorative nostalgi, ved at give slip på bagagen. Der kan her om muligt 
findes et element af en refleksiv form for nostalgi, ved at de indser at det ikke er muligt at genskabe 
fortiden, på trods af at de længes efter den. De vil ikke kunne blive kureret for deres længsel, og 
derfor behøver de ikke længere søge efter det tabte. 
 
Nostalgi bruges ofte i film, som skal forestille at foregå i ældre tid. The Darjeeling Limited 
forestiller at foregå i nyere tid, men trækker meget på noget nostalgisk, som er at finde på flere 
niveauer. Derfor stikker det nostalgiske element ud og virker til at have en stor betydning. 
Nostalgien er at finde i genstande, såsom faderens ejendele. Nostalgien kan også findes på 
fortælleniveau, som belyst tidligere i dette afsnit; hele fortællingen virker nostalgisk i og med, at 
brødrene kan anskues for at være på en søgen efter noget tabt i fortiden. Da brødrene opsøger 
moderen senere på deres rejse, siger hun blandt andet: 
Moderen (Patricia): »Yes, the past happened. But it’s over isn’t it?« 
Francis: »Not for us« (1:17:03-1:17:10). 
Denne samtale kan være med til at understøtte at brødrene 'lever i fortiden'. I forhold til det kan 
nostalgien i filmen blive  brugt til netop at understøtte dette. 
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Til sidst kan selve genren anses for at være nostalgisk. Et af de mest centrale træk ved roadmovie-
genren er skildringen af en indre, personlig rejse. Når en person gennemgår en udvikling, vil 
personen overskride nogle grænser undervejs. Derfor vil der altid være noget nostalgisk på spil, 
fordi der altid vil knytte sig noget nostalgisk til den tærskelerfaring, som personerne oplever 
undervejs. 
 
Stilistisk analyse af tematikken 
I tidligere afsnit har filmanalysen bevæget sig på det tematiske plan, hvor målet har været at 
undersøge det overordnede tema, hvor vi mener, at det univers han skaber tilknytter sig nostalgi, 
fremmedgørelse, og Foucaults heterotopier. 
I dette afsnit vil fremgå en stilistisk analyse af The Darjeeling Limited, med det formål at 
undersøge, hvordan de forskellige aspekter af temaet: den indre og ydre rejse formidles gennem 
Wes Andersons brug af de filmtekniske virkemidler. 
 
Det er med udgangspunkt i pointerne, der analyseres i de førnævnte afsnit, at vi først vil redegøre 
for de mest prominente virkemidler, som The Darjeeling Limited indeholder, ud fra de udvalgte 
klip, som tematikken hver især etableres ud fra. Efter at disse teknikker er identificeret, vil vi udlede 
hvordan brugen af disse gentages, varierer, udvikles og sidestilles. 
Baseret på de mønstre som denne redegørelse skal udrede, vil vi foreslå funktionerne som disse 
teknikker har, i forhold til tematikken. 
En enkelt note skal tilfalde denne fremgangsmåde; når vi siger, at vi vil redegøre for de mest 
prominente virkemidler, er der tale, om at vi vil inddrage dem, som vi i gruppen mener er de 
vigtigste at forstå brugen af, i forhold til tematikkens fremhævelse og formidling. Det skal altså ikke 
forstås som at alle teknikkerne, der bruges i de enkelte klip negligeres, ud fra den opfattelse at de 
ikke betyder noget for filmens samlede udtryk og stil. 
Det ville være fejlagtigt at isolere anvendelsen af specifikke teknikker i filmen, tage dem ud af 
kontekst og danne en fortolkning ud fra dem hver især, da der ikke ikke findes en universel 
betydning for brugen af virkemidlerne og elementerne, der kommer til udtryk i filmen. Det ville dog 
også være fejlagtigt antaget, at hvert eneste stilistiske valg spiller en lige stor rolle for filmens tema. 
Teknikkerne vil derfor, ud fra disse kriterier, udvælges efter deres signifikans for tematikken, som 
den kommer til udtryk i filmen. 
 
Vi har før analyseret Wes Andersons stilistik ud fra filmens placering indenfor roadmovie-genren, 
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samt hans stil med henblik på at definere ham som en auteur. Det er ud fra denne kontekst, at vi vil 
spore os nærmere ind på hans formidling af tematikken, som senere vil blive brugt i diskussionen, 
om hvorvidt han skaber en ny version af den klassiske roadmovie. 
 
 
Fremmedgørelsens stilistik 
I afsnittet, der omhandler hvordan brødrene er fremmedgjorte over for rummet, ting, handlinger, tid, 
dem selv og hinanden, kommer vi ind på forskellige eksempler på hvor man kan se at de er 
fremmedgjorte, i mødet med den indiske kultur. 
Et af eksemplerne er scenen hvor brødrene bruger en time og femogfyrre minutter i og omkring The 
Temple of a Thousand Bulls, hvor Francis forsøger at instruere sine brødre i skikken og brugen af 
templet. 
Dette klassificerer vi som et lille flashforward, forstået på den måde, at det udleder at de tre brødre 
har siddet der i lidt tid, uden at sige noget, indtil stilheden brydes. Klipningen fra Francis ord, til 
billedet hvor de sidder foran alteret, gør, at vi som publikum tager Francis på ordet. Vi godtager 
instruktionerne lige så hurtigt som Jack og Peter, og får ikke nogen forklaring på, hvorfor de 
pludselig sidder der. Man er istand til at udlede, fra filmens tidligere givne informationer, at denne 
aktivitet skal resultere i en eller anden form for spirituel udvikling, men ikke hvordan den skal 
forekomme på baggrund deraf. Dette medfører at vi som publikum, er lige så fremmedgjorte, 
overfor processen som brødrene er. 
På denne måde, er Wes Andersons brug af flashforward med til, ikke bare at formidle det at 
brødrene ikke får en videre forklaring på, hvordan de skal opnå spirituel udvikling. Det er derimod 
med til at formidle, at selve processen, der skal resultere i den spirituelle udvikling, og er ret vag og 
diffus. 
 
Et lignende stilistisk valg kan uddrages omkring rekvisitten, påfuglefjererne. Her drages der ikke 
opmærksomhed mod brugen af flashforward, men den del af fortællingen, hvor Wes Anderson 
tilbageholder information om fjerernes funktion. Ikke for brødrene vel at mærke, da de alle tre 
hævder at have læst instruktionerne til fjererne, selvom de har ikke en samlet forståelse af, hvad 
ritualet skal indebære. Anderson tilbageholder igen informationen fra publikum. Konsekvensen af 
dette valg bliver at vi som publikum, på dette tidspunkt af filmen, er lige så fremmedgjorte for 
denne genstand. 
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Med hensyn til scenen som forekommer efter brødrenes besøg i et andet uspecificeret tempel, hvor 
det pågældende afsnit fremdrager metaforikken om toget, der er faret vild, er der et klip, som vi vil 
inddrage i den stilistiske analyse (34:45 - 35:46). Dette er én lang indstilling, hvor der ikke klippes på 
noget tidspunkt, men hvor den dynamiske fremstilling af omgivelserne og brødrenes gennemgang i 
den, vises ved vekslende brug af tilt, pan og tracking shot, i denne sekvens på godt et minut. 
Kameraet veksler mellem at følge brødrenes bevægelse i terrænet, for så at vende vinklen 
efterfølgende, hvor brødrene er på vej hen, eller hvor de henvender sig. 
Alternativt kunne man have klippet imellem billederne af denne indstilling, men Wes Anderson 
vælger at starte med at vise brødrene, der træder ud af toget, der er stoppet, at de kigger op på 
operatøren på taget af toget i et tilt-shot. Derefter bevæger de sig langs togets side og finder andre 
operatører, der kommunikerer med hinanden på hindi. Så panorerer kameraet til den modsatte side 
af toget og viser, at de er strandet midt ude i ørkenen. Så spørger Francis Brendan hvad, der foregår, 
og han siger, at toget er faret vild. Der panoreres så tilbage til brødrene og deres reaktion på denne 
nyhed. Da Brendan uddyber med, at de ikke har lokaliseret sig endnu, panoreres der til Francis, 
hvor både toget og ørkenen optræder på hver side af billedet, og Francis gengiver ordene, og tilfører 
dem en mulig symbolsk værdi. Han beder Jack og Peter møde ham oppe på højen, hvorefter billedet 
panorerer mod ørkendelen af billedet igen og det sted han peger mod; en stor bakke. 
Her er det muligt at udlede, at Wes Anderson søger at inddrage publikum til en mere ‘hel’ og 
sammenhængende oplevelse af situationen, med fravalget af klip. Panning shot fungerer som en 
overgang mellem de forskellige billeder, på linje med en oplevelse som den ville have været, hvis 
publikum selv stod i samme situation og drejede rundt om sig selv. Med denne indstilling skaber 
han også et overblik over situationen brødrene står i. Toget er faret vild, og man er ikke helt sikker 
på hvor de befinder sig henne, eller hvornår de kan komme videre. Et andet element ved denne 
kameraføring er dog, at den også dirigeres af elementer som indgår i scenens mise-en-scène til sidst. 
Her er der især tale om karakteren, Francis, som spørger Brendan hvad der foregår. Han beder 
Brendan gentage hvad han har sagt og han beder brødrene møde ham oppe på toppen af bakken han 
peger på, som kameraet så retter sit ‘blik’ efter. 
Publikum starter altså ud med at være lettere desorienterede over hele situationen, lige som 
brødrene er, indtil Francis vælger eksplicit at tilføje hele situationen en dybere, symbolsk mening, 
og bruge det til sine egne formål, da han vil uddele fjererne til sine brødre, som man ser i den 
efterfølgende sekvens af klip, oppe på bakken. 
Det er denne metaforik, som ekspliciteres og understreger brødrenes fremmedgørelse overfor sig 
selv, gennem samspillet af kameraføringen og karaktererne. Det er samtidig også med til at 
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understøtte magtfordelingen blandt brødrene, da det er tydeligt at Francis tager affære i denne 
situation. 
 
Nostalgi stilistik 
I det følgende vil vi tilstræbe at belyse hvorledes denne nostalgi kommer til udtryk ved hjælp af 
filmtekniske virkemidler. 
 
I forhold til stilistikken, ser vi farens ting som rekvisitter, der optræder gennem filmen, på 
forskellige tidspunkter. I mange af tilfældene spiller de en vigtig rolle, i forhold til plottets videre 
fremdrift. 
I en tidligere analyse af nostalgi benyttede vi eksempelvis scenen, hvor Peter som gør brug af den 
afdøde faders ejendele, navnlig hans barbergrej (40:13 - 42:55). 
Scenen ender med at brødrene bliver smidt af toget, efter Francis og Peter er blevet uenige om 
brugen af faderens ting, og indleder et slagsmål. 
I analysen udledes der at nostalgibegrebet kan benyttes i forhold til hvad betydning faderens ting 
har, for de tre brødre igennem deres handlinger og ord. 
Det nostalgiske ses tydeligt i eksemplet hvor Peter og Francis snakker med hinanden, efter de er 
blevet smidt af toget: 
Peter: »I don’t think Dad would’ve hated it.« 
Jack: »Did he really say you were his favorite?« 
Peter: »I don’t know. I could barely understand him. He wasn’t really breathing.« 
(47:55 - 48:07). 
I den tidligere analyse udleder vi, at Peter i virkeligheden er usikker omkring hans eget forhold til 
faderen, derfor har han behov for faderens affekter til at mindes noget, som han ønsker var af særlig 
betydning. Han forsøger altså ved hjælp af den restorative nostalgi at genskabe det tabte. Ydermere 
fastslås dette som en beskyttelsesfiktion, hvor man forsøger at genskabe en fortid, som ikke har 
eksisteret, men som man ønsker havde eksisteret. 
På den måde, spiller farens ting altså en rolle for plottets fremdrift, da diskussionen omkring hvem 
af brødrene der var farens favorit, udspringer af rekvisitternes nostalgiske funkton. De er genstande, 
som engang har tilhørt faren og peger derfor tilbage på brødrenes minde om ham. 
Andre konkrete genstande, som der også analyseres til at have en betydning for tematikken, er 
kufferterne, som brødrene har med sig på turen. Disse mange kufferter har angiveligt også tilhørt 
faren og udgør, ligesom barberskraberen og brillerne, genstande som brødrene knytter noget 
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nostalgisk til. Rent stilistisk er det altså muligt at argumentere for at det nostalgiske, med farens 
ting, løber igennem hele filmen som en undertone, der påvirker brødrenes beslutninger, rejse og 
indbyrdes forhold på forskellige måder. Centralt er det dog at kunne anse denne form for rekvisit 
som et ekspliciteret symbol på den nostalgiske bagage, som Whitman brødrene bærer. Når de så 
smider kufferterne, for at nå toget, i slutningen af filmen, giver de slip på den bagage, som har deres 
fars navn på. De lader sig altså ikke tynge af mindet om deres far mere. 
 
Et andet eksempel fra analyseafsnittet om filmens nostalgi, falder overvejende udenfor begrebet om 
rekonstruerende og refleksiv nostalgi. Her er der tale om scenen hvor der løbes efter toget. Denne 
scene optræder i både starten og slutningen af filmen og vises på næsten nøjagtig samme måde. I 
den første scene (01:29 - 03:13), ser vi Bill Murray, der ankommer til stationen, løber med sine 
kufferter, og overhales af karakteren Peter Whitman, for at nå med toget, The Darjeeling Limited. 
Det klip, hvor han har overhalet og hopper på, foregår i slow motion (02:08 - 02:35). Efterfølgende 
kigger Peter tilbage og ser Murray, der ikke når toget og Peter løfter i solbrillerne. 
I slutningen af filmen, ser vi de tre brødre, som ankommer i en vogn, tager deres kufferter og løber 
ind på stationen (1:23:50 - 1:25:06). 
Francis: »That’s our train.« (1:23:56-1:23:58) 
Efterfølgende ser man de løber efter toget, hvorefter der klippes til slowmotion klippet, og hvor 
brødrene vælger at smide kufferterne. Når de alle tre står der på toget, kigger de tilbage. Peter løfter 
i solbrillerne, Francis glor, og Jack vinker. 
Som beskrevet er der visse indholdsmæssige forskelle i disse to scener, men de er filmet på stort set 
nøjagtig samme måde, netop så man som publikum kan drage den lighed, mellem filmens start og 
slutning. At der er indholdsmæssig forskel på de to scener, er der dog også en pointe i, da man 
naturligvis ikke ser slutningen af filmen på samme måde, som man så starten af den. Peter og hans 
brødre har gennemgået diverse oplevelser og prøvelser imellem starten og slutningen. Den 
afgørende forskel må dog nødvendigvis ligge i den symbolske handling, at brødrene smider deres 
kufferter med farens initialer på. 
På denne måde spiller rekvisitterne, som i dette tilfælde er kufferterne, en vigtig rolle for filmens 
nostalgiske tema, og den udvikling som brødrene gennemgår. 
 
Heterotopier og stilistik 
I forhold til vores afsnit angående heterotopier kan man også kigge på hvilken rolle rekvisitterne 
spiller i forhold til det rum de indgår i. I The Darjeeling Limited er brødrenes kufferter især 
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væsentlige, da de de som nævnt indeholder flere tider. Måden dette bliver illustreret på i filmen, er 
via deres visuelle udtryk. Kufferterne har alle samme print og samme initialer et synligt sted. Printet 
og de klare bogstaver refererer tilbage til brødrenes afdøde far og den kultur de kommer fra. 
Kufferterne er altså også indenfor denne tematik, så at sige et visuelt peg til brødrenes far, og ligger 
i forgrunden for deres udvikling. Det er derfor, at det er så bemærkelsesværdigt når brødrene smider 
kufferterne til sidst i filmen, og da de selv kører på motorcykel, og kufferterne følger med på en 
seperate motorcykel, fuldstændigt som en person ville blive det. (1:12:42-1:13:00). De er dermed altid 
med brødrene på deres rejse, og dette bliver ekspliciteret konstant undervejs. En anden måde 
kufferternes betydning bliver vist på er ved brugen af det, der hedder ‘God's eye view’, som er en 
kameraføring hvori objektet bliver filmet direkte fra oven. Dette findes eksempelvis i scenen, hvor 
Rita præsenterer sin bakke med drinks og ‘Savoury Snacks’ (05:34-05:36). Med hensyn til kufferterne 
bliver denne form for kameraføring brugt tre markante steder: Når Jack tager ekskærestens parfume 
frem (19:54-20:00), når han tager pebersprayen frem (41:22-41:27), og når han, i flashbacket fra farens 
bil, finder den bog han skrev, uåbnet (1:00:03-1:00:07). Hver gang man ser en kuffert blive åbnet, 
bliver der taget noget, som er blevet placeret tidligere og brugt i den aktuelle situation den optræder 
i. 
Pebersprayen ser man at Jack har købt, kort før besøget i The Temple of A Thousand Bulls (23:16-
23:23). Ekskærestens parfume kan være blevet placeret i hans kuffert helt tilbage dengang, hvor Jack 
mødte hende i Paris, som man ser i kortfilmen: Hotel Chevalier (2007). Bogen var i kufferten, da 
Jack finder den i farens bil, som han og de to andre brødre prøver at få med til farens begravelse 
(59:33-1:00:40). Genstandene, som tages ud af denne lille kiste af tid, refererer altså til forskellige 
tider, og derfor fungerer kufferten som en form for tidslomme. 
Brugen af Gods-eye view vinklen, er med til at fremstille kufferten i et heterotopisk univers, der 
indeholder disse tider og dermed referencer til fortiden - hvilket er med til at understøtte påstanden 
om, at der knytter sig noget nostalgisk til den. 
 
Toget er en anden heterotopi, som fremstilles på en bestemt måde. Nær filmens slutning (1:18:24 - 
1:19:29), vises der et tracking shot af toget, hvor henholdsvis børn i det kloster hvor moderen 
befinder sig, vises, derefter en togkupé hvor den indiske kvinde, Rita slukker sin cigaret og lægger 
sig til at sove. Så flytter kameraet sig igen til den næste kupé, hvor togkonduktøren står med 
slangen han konfiskerede fra brødrenes togkupé. Efter den, flytter kameraet sig til det, der ligner en 
af de hytter som brødrene besøgte, da de reddede drengene fra floden og skulle til begravelse. Den 
næste kupé i rækken, viser kvinden Alice, som er Peters gravide kone. Derefter bevæger tracking 
shottet sig hen over en gammel mand i en togkupé fyldt med bøger og journaler, mens han 
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mediterer,og videre til en kupé med Brendan i, der ser ud som om han sidder i et fly. Næste kupé 
viser en meget gul kupé, hvor Natalie Portman, der spiller Jacks ekskæreste, sidder og drikker 
Bloody Mary, på hvad der ligner et hotel. Den næstsidste kupe man vises, sidder Bill Murray i, og 
kigger ud af vinduet, inden han drejer hovedet og kameraet panner med ham, til en mørk kupé, hvor 
man kan skimte hovedet af den tiger som brødrenes mor havde fortalt om tidligere, og høre den 
brøle. 
Der panoreres altså til tigeren, hvilket står i kontrast til den tracking som man hidtil har set i det 
shot. 
Det er muligt at udlede det, at fordi Wes Anderson vælger at placere tigeren i den mørke ende af 
toget, er en måde at forbinde ‘fare’ med det vi ser for enden. På den måde er vores tur ned igennem 
brødrenes rejse og oplevelser, og viser en form for begrænsning. Der kommer ikke noget godt ud af 
at fortsætte ned langs hvad vi ser i de togkupéer. 
Denne tracking skal dog også ses i forhold til den scene den implicit indgår i, nemlig brødrene der 
sidder med deres mor og stiltiende prøver at sige hvad de har brug for, uden ord. På den anden side 
af klippet med toget, vender vi nemlig tilbage til klosteret, med brødrene og moren, hvor de indgår 
den aftale at gå i seng, nyde hinandens selskab og ikke have det dårligt med sig selv den følgende 
dag og begynde at lave planer for fremtiden. 
Trackingshot med toget, har dermed et usagt, men ikke desto mindre eksplicit budskab, set i forhold 
til moderens ord. Hun vil have, at de holder op med at hænge sig i fortiden, og en ide om hvordan 
tingene er, og hun vil have at de lever i nuet. 
På denne måde er brugen af tracking shot og panning shot ikke bare med til at etablere de 
forskellige tider og rum vi ser, på en række, forbundet af det at de alle er på samme tog, der er på 
vej mod noget. Der er nemlig noget for enden af den række og det er ikke noget godt, siger denne 
stilistiske fremstilling. Udover dette, fremgår det også, at Wes Anderson etablerer det nostalgiske 
på et narrativt plan. For at understøtte moderens ord til brødrene, får man en opsummering af 
brødrenes hidtidige oplevelser på rejsen. Når de så slutter på denne måde, er det muligt at 
fortællingen selv opstiller et brud med det nostalgiske. 
 
Filmens musik og farvevalg 
I The Darjeeling Limited benytter Wes Anderson farverne hovedsageligt som kontrast. Eksempler 
på dette findes i de to toges hhv. blå og røde interiør, og brødrenes hvide tøj ved den indiske 
begravelse og deres sorte jakkesæt ved deres fars begravelse. Brugen af disse meget stærke farver 
gør, at det opbyggede univers Andersons skaber, ikke føles fuldstændig virkelighedstro, men 
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snarere eventyrligt. Wes Anderson benytter også de eksotiske farver, som gul, rød, blå, grøn og 
orange som en kontrast til de mørke og grå farvetoner, som brødrene omgiver sig af i form af deres 
tøj og affekter fra deres kultur. Denne kontrast er med til at give fornemmelsen af en romantisering 
af Indien. Rejsen i Indien bliver dermed præsenteret som værende noget positivt. Derudover er den 
eksotiske farvepalet som Anderson benytter også med til at understrege den fremmede og nærmest 
eventyrlige stemning, som filmen er bygget op omkring. 
 
Ud over farverne, er brugen af musikken i filmen også anderledes fra andre roadmovies, som typisk 
har indeholdt musik med en mere rock og amerikansk inspireret lyd, eksempelvis i Easy Rider-
soundtracket “Born to be Wild”. I The Darjeeling Limited bliver der flittigt benyttet den fremmede 
og indisk inspirerede lyd, der ligesom farverne, er med til at forstærke en stemning af at filmen 
finder sted i fremmede, eksotiske og eventyrlige omgivelser. Derudover bliver Jacks iPod også 
benyttet af brødrene, som afspiller sange tilbage fra 1960’erne, og er med til at sætte stemningen. 
Anderson vælger faktisk næsten slet ikke at benytte vestlig musik, og bruger mest indisk musik fra 
1960’erne til 80’erne, samt lidt britisk musik ligeledes fra 60’erne. Dette giver en nostalgisk 
stemning og en fornemmelse af en anden tid og sted, og er med til at give et nærmest tidsløst billede 
af brødrene og deres rejse. Musikvalget i filmen kan man derfor sige står i klar modsætning til Easy 
Rider og denne type roadmovie. Anderson benytter også musikken til at skabe broer til hans 
tidligere film Hotel Chevalier med Jack, der sætter musik på fra filmen og med “Les Champs-
Élysées”, som bliver spillet sidst i filmen, som formentlig er et link til Paris og Hotel Chevalier. 
Både den anderledes brug af musik og af farver er nemlig afvigelser fra normen i roadmovie genren 
som Wes Anderson benytter til at skabe sit eget unikke bud på en roadmovie og en nutidig en af 
slagsen. 
 
Det nyere billede af nutidens bud på en road movie præsenteret af Wes Anderson, kommer også til 
udtryk i valget af hovedpersonernes tøj. Sammenlignet med i Easy Rider hvor hovedpersonen 
Wyatt Billy klæder sig med jakker, der stolt er pyntet med det amerikanske flag og slidte jeans, 
bærer brødrene i The Darjeeling Limited dyre skræddersyede jakkesæt og store kufferter med farens 
personlige indgraveringer, i stedet for det amerikanske flag. Der kan derfor tydes en signalværdi i 
valget af brødrenes tøj.  
 
Vi har gennem denne projektrapport anskuet The Darjeeling Limited som en roadmovie ud fra 
nogle bestemte genrekonventioner. Dog er vi bevidste om, at genren i sig selv er svær at definere, 
da den har relativt få fastlagte konventioner, og disse er ikke udelukkende forbeholdt roadmovie-
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genren. Fordi genren ikke har faste og bundne konventioner, er der flere forskellige måder, hvorpå 
en roadmovie kan udtrykke disse genrekonventioner. Eksempelvis udspiller mange af de klassiske 
roadmovies sig i bil, hvor The Darjeeling Limited foregår på et tog. Foruden dette eksempel, findes 
der i The Darjeeling Limited også andre afvigelser fra den traditionelle roadmovie, derfor kan man 
snakke om, at filmen er en bestemt slags roadmovie. Nedenstående afsnit vil diskutere, hvorvidt 
filmen falder ind under kategorien roadmovie. 
 
Diskussion: genrens udvikling 
I analyseafsnittet om den ydre rejse kunne vi med heterotopier se, hvorledes rejseformen har 
betydning i The Darjeeling Limited. Togets rejseform på strukturerede skinner står i kontrast til den 
typiske transportform, bilens mere eller mindre ubegrænsede ruter på vejnettet og off-road. Dette 
betyder ikke, at toget i filmen ikke rummer nogle af de elementer, som en bil kan bidrage med 
undervejs i en roadmovie. For ligesom man kan fare vild i en bil, oplever man i The Darjeeling 
Limited også, at toget bliver væk. At toget overhovedet er blevet væk, forekommer absurd og 
komisk, da dette netop er bundet af skinner. Hvorvidt toget har taget et forkert sæt spor, eller om 
togets faktiske placering ikke kan lokaliseres på et kort er af mindre betydning, og faktisk også 
ukendt. Vi ser altså en markant afvigelse i valg af transportmiddel, men samtidig rummer toget 
elementer af samme emotive funktion for filmen. Den emotive funktion i denne sammenhæng skal 
forstås som den funktion toget har for de tre hovedkarakterers udvikling i filmen. 
 
Den emotive funktion togets forsvinden bidrager med, er mulig at sætte op overfor en bil eller 
motorcykels, i form af manglen eller fastholdelsen af kontrol. Når man drager ud i verden typisk i 
bil, uden fastlagt rute eller fornemmelse af tid eller sted, sker der nogle ting, som er særlige for 
roadmovien. Personen på rejsen bevæger sig nærmest i en ’ikke eksisterende verden’, forstået på 
den måde, at fordi vi mister begreb om hvor og hvornår, er selve stedet overflødigt, da ’navnet’ på 
området ikke har værdi i filmen. Det er stedets betydning der er afgørende: hvad bidrager stedet 
med til hovedpersonen? Altså er det ikke vigtigt, om man bevæger sig på en strækning i Grand 
Canyon, det væsentlige er, hvad Grand Canyon bidrager med i form af kulisse, og hvordan det 
påvirker personen. Dermed ikke sagt at der ikke kan udspille sig væsentlige ting undervejs på rejsen 
med denne rejseform. Det væsentlige er, hvad der er i fokus med denne måde at rejse på: ikke at 
forholde sig til andet end at nå toget og være i det når det kører – så klarer toget selv resten af den 
ydre rejse. Inden toget farer vild, ved brødrene mere eller mindre præcist, hvor de befinder sig hele 
tiden. Det får den betydning, for Francis, at rejsen handler mere om destinationer frem for turen 
	   73	  
derhen. Den fysiske bevægelse bliver en midlertidig tilstand, hvor man forventer noget vil ske, i 
stedet for at observere, hvad der er ved at ske. 
 
Når Francis ønsker, med hjælp fra sin assistent, at planlægge rejsen ned til mindste detalje, er dette 
på sin vis modstridende med genrens egne rammer. Det  forekommer derfor absurd eller komisk. 
Her oplever vi to ting, der indikerer et brud med den typiske roadmovie. For det første er det 
atypisk at have planlagt en roadmovie rejse så nøgternt. Ofte ses hovedpersonernes planlægning af 
rejsen i form af en destination, eller det ‘at køre tværs gennem landet’. Under rejsen er der løse 
rammer for hvorledes det planlagte opfyldes. For det andet er toget ikke et helt ukendt, men et 
atypisk roadmovie-transportmiddel, i forhold til tidligere film af samme genre, netop fordi det er så 
struktureret som det er. Så når Francis befinder sig på toget, er der flere pointer, som eksempelvis 
understøtter hans behov for orden og struktur. Når brødrene smides af toget, fyldes dets plads af 
kaos. Især Francis kæmper med dette kaos, da det er i kontrast til hans karakter. For filmen betyder 
det, at den herfra stemmer overens med en mere typisk roadmovie, da man nu har et element af 
uforudsigelighed, som Walter Salles mener er uundværligt: » I believe that a defining aspect of this 
narrative form is its unpredictability.« (Salles 2007). De er ikke længere på samme måde 
strukturerede i deres rejseform, og når de smides af toget, ses det endnu tydeligere, hvordan rejsen 
tager uventede drejninger, hvilke de følger. Dermed kan man uddrage, at karaktererne i en 
roadmovie må slippe kontrollen for at opleve en udvikling undervejs. 
 
For at opsummere kan man se rejsen inden toget bliver væk som en lige snor: den rute brødrene 
skal følge. Efter toget er blevet væk, kan denne snor nu ses som snoet med knuder og sløjfer: den 
rejse brødrene lader sig følge.    
 
Ud fra dette kan man vælge at se filmen som en betydelig ny gren af roadmovie-genren. 
Transportmidlet er toget, der indeholder strukturen og kontrollen, som de rejsende må gøre op med, 
for at kunne indoptage de fornødne oplevelser undervejs, ikke blot for at opfylde den ydre, men 
også den indre rejse. Spørgsmålet bliver så, hvilken ny gren af roadmovie genren, der så kommer til 
udtryk i The Darjeeling Limited? 
 
Som det blev belyst i analysen angående kulturmøder, er der i filmen genkendelige elementer fra 
samtidige vestlige tendenser, såsom den ‘spirituelle’ rejse og søgen efter en eksotisk oplevelse. 
Samtidig ser man i filmen en enorm hang til kontrol i form af Francis planlægning af rejsen. 
Selvom disse elementer er med til at understrege filmen som en moderne fortælling, kan der dog 
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stilles spørgsmålstegn ved, om det betyder, at det er en moderne udgave af en roadmovie. Dette kan 
ses i filmens hang til det nostalgiske, i form af farens kufferter, affekter m.m, samt karakterernes 
nostalgiske længsel efter fortiden og forholdet til deres far. Samtidig stemmer det, som nævnt i 
vores analyse, også overens med Wes Andersons nøje opbyggede univers, der bærer præg af en 
idealiseret og udefineret tid. Det nostalgiske kan hermed ses i flere lag af filmen. Udelukker det 
nostalgiske element i filmen, at kunne klassificere The Darjeeling Limited som en moderne 
roadmovie, eller er nostalgien i virkeligheden et moderne tema? 
 
Man kan argumentere for, at rejsens afslutning, og dermed filmens, også bærer præg af et nostalgisk 
tilbageblik over den rejse og udvikling man har gennemgået. Dette nostalgiske element er noget, 
der hører til i genren som helhed, da en af genrens væsentligste træk er den indre udvikling, der 
bliver afspejlet i den fysiske rejse. Den indre udvikling kan ofte ses som en overgang, eller en 
'tærskelserfaring', og hertil vil der altid være knyttet noget nostalgisk eller melankolsk. Et konkret 
eksempel på dette kan være overgangen fra barn til voksen, eller som i The Darjeeling Limited: fra 
midtvejskrise til forløsning. Selvom denne tærskelserfaring er et særligt kendetegn indenfor genren, 
så har den i tidens løb ændret sig fra at have fokus på undgomsrejsens søgen efter selvstændighed, 
til at have fokus på midtvejskriser, som set i The Darjeeling Limited. Ud fra ovenstående 
betragtninger kan The Darjeeling Limited anskues som en moderne fortælling, men underlagt 
filmens nostalgiske blik. Vi kan dermed se, at den indgår i en tidsløs genres traditioner, men er 
underlagt moderne fortællerammer. 
Selvom genren lader til at udvikle sig i takt med samtidens tendenser, så fastholder den stadig nogle 
af de mest tidsløse træk, såsom den indre rejse, der afspejles i en ydre. Dette lægger yderligere op til 
spørgsmålet; hvilke samtidige tendenser er der at finde i The Darjeeling Limited? 
 
Allerede i genreteorien blev vi bekendte med at udviklingerne inden for genren afspejlede 
samfundsændringer, f.eks. betød kvindefrigørelsen at kvinderne fik indtog i genren, som det ses i 
Thelma and Louise. Den udvikling eller det samfund vi befinder os i, navnlig i Vesten, er i dag 
præget af velstand. Velstand i en sådan grad, at vi ikke kan købe os til mere materielt, end vi 
allerede besidder. Derfor er vi i stigende grad blevet et oplevelsessamfund (Hansen 2008). Oplevelser 
er den handelsvare, der giver os social status, hvor det måske tidligere var sværere at have en fin bil, 
er det i dag nærmere ’allemandseje’. Derfor er oplevelserne det, vi tilegner os status ved. Francis 
måde at styre rejsen på, set i forhold til den romantiske skildring af Indien og Vestens nutidige 
samfund, betyder altså, at det bliver et nærmest ’parodieret’ billede af Vesten, som filmen skildrer. 
Vi køber os til oplevelser for at opnå dybere indsigt i livet og os selv, da dette er frygteligt moderne. 
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Filmen svarer igen, ved at Indien ikke lader brødrene opleve noget spirituelt, så længe de er bundet 
af deres strukturerede rejseform. Først når toget er blevet væk, og de tvinges til at give slip på 
struktur og planlægning, opnår de dybere indsigt i dem selv og hinanden. 
 
Dette kunne ses som Wes Andersons fortolkning og/eller holdning til det samfund han selv befinder 
sig i - at den dybere indsigt, der bestræbes på en så kalkulerende måde ikke er mulig. Det fremgår i 
filmen, at bruddet med kontrol giver brødrene adgang til det dybere sindelag, de stræber efter. 
I Vesten forbinder man typisk Indien med ’spiritualitet’, dog velvidende om de øvrige aspekter af 
landet. Derfor er det ikke ubetydeligt at rejsen finder sted i Indien. Filmen kan altså ses som en 
kritik eller parodiering af det oplevelsessamfund vi lever i. Er skildringen i filmen så i 
overensstemmelse med det faktiske samfund vi lever i? 
 
På den ene side er det muligt at argumentere for at oplevelsessamfundet er en kontrolleret 
‘handelsvare’ i vores moderne tid, i den forstand, at oplevelserne udbydes under særdeles 
kontrollerede forhold. Tidligere befandt man sig derimod på en almindelig ferie, og lod sig drage 
ukontrolleret af en hændelse eller et sted, der havde en markant betydning for ens indre udvikling. I 
vores samfund er det muligt at købe mindfullness-rejser, spirituelle rejser eller lignende, hvor man 
instrueres i at ’slippe kontrollen’ og lade rummet eller spiritualiteten fylde ens indre, og på denne 
måde opnå en indre tilstand af ro eller indsigt. Dette refererer vi ofte til som en oplevelse. 
Oplevelser kan også bruges til at dokumentere ens tilstedeværelse under begivenheder, eller på 
destinationer med en særlig betydning, f.eks. ved at dokumentere en rejse til Galapagos eller 
velgørende arbejde i Afrika via billeder. Disse har ikke til formål at præge individets indre på 
samme måde, men nærmere profilere dem i deres eget samfund. Derfor vil de ikke benyttes i denne 
diskussion. Men de rejser, man i Vesten bevæger sig ud på, for netop at blive beriget på et dybere 
indre niveau, sælges i stor stil som en ’pakkeløsning’, hvor alt fra transport, hotel, mad, udflugter, 
meditation og spiritualitet er nøje planlagt. Her rejser sig et spændende spørgsmål: er denne 
spiritualitet noget, man kan kalkulere sig igennem, eller skal man udelukkende være åben og slippe 
kontrollen, for at lade sig præge spirituelt udefra? I Wes Andersons film, The Darjeeling Limited, er 
det ikke muligt at indgå i en rejse med spirituelt udbytte, hvis man forsøger at planlægge sig 
igennem det. Her udsættes brødrene netop for kaos, uorden og ukontrollerede forhold, der gør, at de 
er nødsaget til at slippe kontrollen, og de bliver derved i stand til at lade sig præge af noget 
spirituelt for at gennemgå en indre udvikling. Derfor kan man på den anden side argumentere for, at 
oplevelsessamfundet ikke er en kontrolleret handelsvare, i den forstand, at det simpelthen ikke er 
muligt at planlægge sin indre rejse. Men er det nu også tilfældet? 
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Populariteten af disse oplevelser må vidne om et udbytte, ellers skulle den stigende tendens ses som 
en trend, ingen forstår, men stadigvæk dyrker blot fordi alle andre proklamerer et udbytte. Ingen 
ønsker at stå uden for dette, og lader sig derfor, på trods af at være upåvirket, deltage gang efter 
gang. Her vurderes det at være mest sandsynligt, at vor tids tendens med at bevæge os ind i os selv 
på et dybere niveau end tidligere, eller det at gennemgå en indre udvikling som i filmen, har den 
massive opbakning det har, grundet sin effekt på individet. Altså formodes det at være muligt at 
kalkulere sig igennem en indre oplevelse, også igennem ydre rammer, f.eks. via meditationsferie. I 
vores informationsdrevne samfund med fokus på dyrkelsen af den personlige udvikling, må man 
også kende til nogle af de parametre, der påvirker individers indre udvikling. Derved bliver man i 
stand til at koge disse parametre ned til en uges intensiv oplevelse, der gør, at individet oplever en 
indre udvikling, selv under simulerede/opstillede forhold. 
Ovenstående lægger op til, at man selv kan bestemme retningen af sin personlige udvikling, mens 
The Darjeeling Limited skildrer den individuelle udvikling, som noget der kommer af at slippe 
kontrollen. Hvilken en der er den sande, er et helt andet projekt, dog ikke mindre spændende. 
 
Efter at have diskuteret hvordan filmens samtid har påvirket vores læsning af den som et moderne 
værk, rejser spørgsmålet sig så, om hvorvidt roadmoviens fortælling altid vil være relevant. Man 
har siden Homers Odysseen været fascineret af at fortælle om en rejse, af en eller anden art. Efter 
bilen blev allemandseje i 1960’erne blev rejsen meget mere personlig, for ikke at nævne, hurtigere. 
I vor tid er det derimod blevet alment at rejse med fly til fjerne lande, som man kan læse om i bøger 
og på internettet. Kunne man så forestille sig en fremtid hvor der ikke er flere 'nye' steder at rejse 
hen, eller hvor det at rejse bliver så normalt, at den udvikling rejsen generer, bliver taget for givet? 
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Konklusion 
I denne projektrapport har vi beskæftiget os med en række aspekter af temaet, den indre og ydre 
rejse, der hører ind under The Darjeeling Limited. Disse temaer har vi valgt på baggrund af deres 
betydning for den indre udvikling af filmens hovedpersoner, samt den fysiske rejses udtryk i filmen. 
Dernæst har vi diskuteret, hvilken betydning dette tema har for filmen som helhed og som led i 
roadmovie-genrens overordnede udvikling. 
 
På baggrund af definitionen af roadmovie-genren, fremgår det at The Darjeeling Limited kan 
klassificeres herunder. 
Vi er kommet frem til, at selvom The Darjeeling Limited indeholder mange af de træk, man kan 
finde i en klassisk roadmovie, så er den ikke en klassisk en af slagsen. Dette kommer til udtryk ved, 
at der findes en klart defineret fysisk rejse, som foregår på det atypiske transportmiddel: toget. 
Denne ydre rejse afspejler en indre rejse, hvori vores tre hovedkarakterer gennemgår en markant 
udvikling, særligt i forhold til deres indbyrdes relationer. Derudover findes der en afvigelse i form 
af de tre brødre, som er ældre, end hvad man typisk ser i genren. 
 
Ved at benytte auteur-begrebet har vi bestemt hvilke træk i filmen, som er specielle for Wes 
Anderson, og hvor vi kan se hans forfattersignatur i filmen. Disse forfattermarkører inkluderer de 
stilistiske elementer, såsom den bemærkelsesværdige kameraføring, hans brug af symmetri i mise-
en-scène, samt de narrative elementer i form af handlingen om en familie, der prøver at finde 
sammen igen, og hovedkarakterer, der har et enormt behov for kontrol. Hermed har vi kunne 
definere Wes Anderson som auteur, og hans film under art film kategorien. 
Foruden at klassificere The Darjeeling Limited som en roadmovie bærer filmen endvidere tydeligt 
præg af Wes Andersons forfattersignatur. 
 
Derudover har vi beskæftiget os med en række visuelle og narrative udtryk, som findes i The 
Darjeeling Limited. Via den stilistiske analyse har vi fastslået de visuelle virkemidler, som Wes 
Anderson bruger til at understøtte nedenstående aspekter af det overordnede tema. 
 
Fremmedgørelsen i de tre hovedpersoner og deres indbyrdes forhold er med til at udforske deres 
karakterer, og hvorfor de interagerer med hinanden og den fremmede kultur, som de gør. I takt med 
at filmens handling skrider frem, når vi frem til, at brødrene bliver 
mindre fremmedgjorte overfor den indiske kultur, hvilket samtidig betyder, at de bliver mindre 
fremmedgjorte overfor dem selv og hinanden. I forlængelse af dette, har vi analyseret brødrene 
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udfra Ulf Hannerz begreb om kosmopolitter og turister. Her er vi kommet frem til, at de tre brødre 
går fra at være overfladiske og kontrolleret turister, til at komme i synk med den fremmede kultur. 
De lærer at give efter for dens normer og det kaos, der følger med. Kort sagt, nærmer de sig status 
som kosmopolitter frem for turister. 
 
Nostalgi er et typisk Wes Anderson træk. Filmene foregår ofte i en ikke-defineret tid, og dette er 
The Darjeeling Limited et perfekt eksempel på. Vi har benyttet Britta Timm Knudsens definition på 
restorativ og refleksiv nostalgi til at karakterisere brødrenes forhold til hinanden og deres afdøde 
far. De går i korte træk fra et restorativt udgangspunkt, hvor de forsøger at genskabe en nostalgisk 
fortid, til en mere refleksiv nostalgi, da de indser, at de ikke kan blive ved med at leve i fortiden. De 
kommer også til den erkendelse, at fortiden nok aldrig har været så rosenrød som de forestiller sig i 
filmens begyndelse. 
 
Vi har derudover brugt Foucaults teori om heterotopier til at belyse, hvordan det fysiske rum er med 
til at skabe en bestemt tidsfornemmelse. Det, vi finder frem til ved brug af heterotopi-begrebet, er 
for det første togets funktion som et kontrolleret rum. Det har en dobbeltfunktion ved at agere 
transportmiddel, men også base for brødrene, hvor de kan etablere sig med hjemmevante affekter i 
det fremmede land. I forlængelse af dette, fungerer Indien som et fremmed og kaotisk rum, der 
smider brødrenes forventninger overbord, og tvinger dem til at forholde sig til kulturen omkring 
dem, som blev belyst i afsnittet angående kosmopolitanismen. Den sidste heterotopi, som vi har 
beskæftiget os med, findes i den afdøde fars kufferter. Disse indeholder flere tider, bl.a. tiden 
brødrene havde med deres far, den tid de pakkede kufferterne, og den tid, hvor de pakker ud og 
bruger genstandene i kufferterne. Heterotopierne bliver i dette projekt brugt som fysisk 
manifestation på de øvrige teorier. 
 
Ud fra vores diskussion, kan vi i filmen se en samtidig tendens til at forsøge, at planlægge sig ud af 
alting og bestemme sin personlige udvikling. Dette ses især i Francis forsøg på at planlægge 
brødrenes og sine egne spirituelle oplevelser. Det lykkedes dog ikke for brødrene, da roadmoviens 
uundgåelige kaos smider deres planer overbord, og tvinger dem ud på en uforudsigelig rejse. I 
forbindelse med dette, har vi til sidst diskuteret, hvad filmen afspejler i dens egen samtid, og er i 
den forbindelse kommet frem til, at filmen beskriver et behov for at udvikle sig personligt udfra så 
mange oplevelser så muligt, helst planlagt på forhånd og uden for mange uforudsigeligheder. 
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Slutteligt kan vi konkludere, at Wes Anderson i The Darjeeling Limited benytter sig af især 
afvigelser i genren, hvorpå samspillet mellem den indre og ydre rejse manifesterer sig i en ny og 
‘Anderson’sk’ fortolkning af roadmovie-genren. 
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